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VORWORT. 

Die  vorliegende  Arbeit  vmrde  als  Inaugnral-Dissertation  im  Juli 
lu26  von  der  Philosophischen  Fn/iulldt  (L  6'ek(ion'  der  Universität 
München  angenommen.  Der  Bisserlatiov  lagen  über  if(/0  Photographien 
bei,  von  denen  hier  leider  nur  eine  Ausvahl  reproduziert  werden  konnte, 
sodass  in  den  Anmerkungen  des  Textes  häufig  auf  Abbildungen  in  an- 
deren Werken  oder  Aufsätzen  verwiesen  werden  musste. 

Allen  Förderern  der  Arbeit,  die  mit  Namen  hier  anzuführen.,  nn- 
viöglich  ist,  den  Herren  Direktoren  der  deutschen,  italienischen  und  eng- 
lischen Museen,  den  privaten  Sammlern  und  Kunsthändlern,  die  mir  Auf- 
schlüsse gaben  oder  Photographien  zu  Reproduktionszirecken  überliessen, 
ebenso  iSir  Robert  Witt,  dessen  umfangreiche  Photographiensammlung 
ich  in  London  benutzte,  sei  auch  an  dieser  'Stelle  mein  verbindlichster 
Dank  ausgesprochen.  Zu  besonderem  Dank  fühle  ich  mich  Herrn  Prof. 
Dr.  A.  L.  Mager  verpflichtet,  der  meinen  Studien  in  erster  Linie  Be- 
rater und  Förderer  gewesen  ist  und  an  der  Universität  auch  über  die 
Arbeit  referierte. 

München,  Juni  1927. 
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Einleitung. 

Die  Darstellung  der  oberitalienischen  Landschaftsmalerei  des  18. 
Jahrhunderts  ist  noch  nicht  versucht  worden.  Während  die  ungemein 
produktiven  Kleinmeister  der  Stadtvedute  sich  nicht  nur  der  allgemeinen 
Beliebtheit  des  Publikums,  sondern  in  den  letzten  zwei  Jahrzehnten  auch 
des  Interesses  der  Kunsthistoriker  rühmen  konnten,  blieben  die  Künstler 
des  Landschaftsbikles  der  Zeit  bis  heute  kaum  beachtet  und  nur  wenige 
von  ihnen  sind  einer  Einzeistudie  gewürdigt  worden. 

Dieser  Mangel  an  Vorarbeiten  für  eine  Gestaltung  des  gesamten 
Stoffgebietes  wirkt  umso  empfindlicher,  als  die  Kunstschriftsteller  des 
Settecento  durch  eine  auffallende  Gleichgültigkeit  gegen  alles  Daten- 
massige  im  Leben  und  Wirken  der  von  iluien  behandelten  Zeitgenossen 
nur  allgemeine,  für  alle  Fragen  der  künstlerischen  Entwicklung  wenig  auf- 
schlussreiche Angaben  liefern  und  archivalische  Funde  bis  heute  kaum 
gemacht  oder  wenigstens  selten  veröffentlicht  wurden.  Das  Bildmaterial 
aber,  neben  den  reproduzierenden  Stichen  und  den  graphischen  Gestal- 
tungen des  Themas,  die  einzig  ergiebige  Quelle  des  Kunsthistorikers,  ist 
zum  grössten  Teil  in  privaten  Sanunlungen  und  im  Kunsthandel  verborgen 
und  infolge  der  vielfach  unsicheren  oder  irrigen  Zuschreibungen  nur  mit 
aller  Vorsicht  und  Beschränkung  zu  gebrauchen. 

So  wird  diese  Arbeit  nur  als  ein  erster  Versuch  gelten  können,  ein 
noch  wenig  erforschtes  Gebiet  der  italienischen  Malerei  einmal  in  Angriff 
genommen  zu  haben,  und  sie  wird  auch  im  besten  Falle  nicht  endgültige 
Resultate,  sondern  nur  brauchbare  Unterlagen  für  künftige  Studien  liefern. 

Die  Ueberfülle  des  Materials  vollständig  zusammenzutragen  und  hier 
ausbreiten  zu  wollen,  wäre  in  der  Absicht  gewiss  ebenso  verfehlt,  wie  in 
der  Durchführung  unmöglich  gewesen.  Unter  den  oberitalienischen  Land- 
schaftsmalern des  Settecento  konnten  nur  diejenigen  Beachtung  und  Dar- 


Stellung  finden,  die  heute  noch  durch  eine,  wenn  auch  kleine  Anzahl  von 
Arbeiten  vertreten  sind  und  so  auch  für  uns  eine  emigerniassen  lebendige 
Physiognomie  gewinnen  können.  Es  sollte  ja  hier  nicht  eine  möglichst 
umfangreiche  Liste  settecentesker  Landschaftsmaler  aufgestellt  werden, 
sondern  eigentlicher  Gegenstand  der  Untersuchung  musste  stets  das  ober- 
italienische Landschaftsbild  in  seiner  Gesamtheit,  als  Einheitsbegriff  ge- 
lasst,  bleiben. 

Eine  genauere  Umgrenzung  des  gestellten  Themas  erscheint  deshalb 
notwendig. 

Vom  reinen  Landschaftsbild,  nicht  aber  von  Stadtvedute  und 
Architekturstück,  soll  im  folgenden  die  Rede  sein.  Freilich  ist  eine  exakte, 
scharfe  Sonderung  der  Gebiete  im  Einzelfall  oft  schwierig,  ja  unmöglich. 
Wie  Stadtvedute  und  Ruinendarstellung  in  einem  Gemälde  Canalettos  oder 
Beiottos  manchmal  eine  Verbindung  eingehen  können,  in  der  ein  ent- 
schiedenes Uebergewicht  einer  der  beiden  Teile  nicht  festzustellen  ist,  so 
geht  auch  gelegentlich  die  Stadtvedute  eines  Marco  Ricci  oder  eines 
Fr.  Guardi  in  das  eigentliche  Landschaftsbild  über.  Unter  den  Ruinen- 
darstellungen der  oberitalienischen  Landschaftsmaler  des  Settecento  finden 
sich  zuweilen  Bilder,  die  eher  unter  die  Gattung  des  Architekturstücks 
einzureihen  wären,  als  dass  sie  unter  dem  Namen  «Ruinenlandschaft» 
Berücksichtigung  in  dieser  Darstellung  des  reinen  Landschaftsbildes  ver- 
dienten. 

Wenn  trotzdem  an  einer  Scheidung  der  Gattungen  festgehalten  und 
der  rücksichtslose  Schnitt  nicht  gescheut  wurde,  so  geschah  dies  gewiss 
nicht  willkürlich,  nur  veranlasst  durch  den  wohlberechtigten  Wunsch  nach 
einer  Beschränkung  des  weiten  Stoffgebietes. 

Stadtvedute  und  Architekturbild  sind  ihrer  Herkunft  nach  vom 
Paesaggio  proprio  verschieden.  Das  Ruinen-  und  Architekturstück  muss 
von  der  Quadratura-  und  Theaterarchitekturmalerei  abgeleitet  werden'). 

Die  Herkunft  der  oberitalienischen,  d.  h.  der  venezianischen  Sfadt- 
vedute  ist  meines  Wissens   noch   nicht  eingehend   untersucht  worden  ■). 


')  Vgl.  L.  Ozzoia,  L'Arte  1913.  «.Rovine  Romane  nella  pittura  del  XVII  e  XVIII 
secolo». 

')  Einige  wichtige  Beiträge,  aber  keine  eigentliche  Lösung  des  Problems  bringt 
ein  Aufsatz  von  Hermann  Voss  im  Repertoriiim  für  Kunstwissenschaft,  1926,  Heft  1. 
Die  Begriffe  «Vedute>  und  «Phantasievedute»  werden  klargelegt,  die  Prospektmalerei 
wird  als  wichtige  Vorbedingung  der  Vedutenmalerei  erkannt  und  ein  Einfluss  des 
Carlevaris  und  M.  Ricci  auf  Canalettos  Vedutenkunst  angenommen.  Um  die  Frage 
nach  der  Herkunft  der  venezianischen  Vedute  entscheiden  zu  können,  müssten  wir 
erst  über  Carlevaris'  künstlerische  Entwicklung  besser  orientiert  sein. 

Carlevaris'  Vedutenfolge  von  1703  und  die  nicht  datierte  Ausgabe  «II  gran 
teatro  di  Venezia,  ovvero  Raccolta  delle  pnncipali  Vedute  e  Pitture,  che  in  essa 
si  confengono»,  die  Stiche  verschiedener  Künstler  enthält,  gehören  zu  den  frühesten 
Beispielen  venezianischer  Vedutendarstellung  des  18.  Jahrhunderts 


Die  rege  Nachfrage  der  Fremden  nach  Ansichten  der  von  ihnen  besuchten 
Oertlichi<eiten  mag  die  rasche  Verbreitung  und  allgemeine  Beliebtheit 
dieser  Bildgattung  erklären,  besagt  aber  für  die  kunstgeschichtliche  Frage 
nach  ihren  Anfängen  nichts.  Seit  den  Tagen  Gentile  Bellinis  oder  viel- 
mehr seit  Bonif.  Veronese  und  Tizian  ")  hatten  italienische  Künstler  nicht 
mehr  Ansichten  der  Lagunenstadt  gemalt,  erst  gegen  1700  wandte  man 
sich  in  Venedig  wieder  der  Vedute  zu.  Vielleichi  kann  man  die  venezia- 
nische Stadtvedute  des  18.  Jahrhunderts  einen  Abkömmling  der  römischen 
Vedutenmalerei  des  Secento  nennen.  Luca  Carlevaris,  der  eigentliche  Be- 
gründer der  ganzen  Richtung,  hatte  vor  seiner  Uebersiedlung  nach  Venedig 
in  Rom  Architekturansichten  gemalt,  und  auch  Canaletto  hat  ja  vermutlich 
erst,  nachdem  er  seine  Tätigkeit  als  Theatermaler  1719  aufgegeben  hatte, 
in  Rom  Veduten  nach  der  Natur  gezeichnet'). 

Im  Laufe  ihrer  Entwicklung  rückt  die  Stadtvedute  dem  Landschafts- 
bild näher,  indem  das  Atmosphärische  und  Gesamträumliche  der  Ansicht 
stärkeren  Nachdruck  erhält.  In  der  Kunst  Guardis  finden  nicht  nur  beide 
Gattungen  ihren  letzten,  reifsten  Ausdruck,  sondern  ihre  Grenzen  sind  zu- 
gleich gelöst,  fliessend  geworden. 

Um  aber  noch  einmal  den  Anspruch  des  Landschaftsbildes  auf  eine 
Isolierung,  auf  eine  Sonderstellung  in  der  Malerei  des  Settecento  zu  unter- 
stützen, kann  jetzt  schon  versichert  werden,  dass  für  seine  Anfänge  weder 
Quadratur-  noch  Theatermalerei,  auch  nicht  die  römische  Vedutenland- 
fchaft  des  Secento  eigentlich  bestimmend  waren. 

Die  regionale  Begrenzung  des  Stoffes  auf  O  b  e  r  i  t  a  I  i  e  n  findet 
ihren  berechtigten  Grund  darin,  dass  Oberitalien,  schon  allein  durch  die 
Vormachtstellung  Venedigs  in  der  Malerei  des  Settecento,  auch  für  das 
Landschaftsbild  der  Zeit  das  entscheidende  Wort  gesprochen  hat. 

In  Rom,  dem  Zentrum  der  grossen  Landschaftsschulen  des  17.  Jahr- 
hunderts, hat  zwar  Andrea  Locatelli  (1660 — 1741)  für  das  Werden  der 
Settecentolandschaft  eine  gewisse  Bedeutung  gewonnen,  im  allgemeinen 
aber  herrscht  dort  im  18.  Jahrhundert  das  Ruinen-  und  Architekturstück 
eines  Pannini  und  Piranesi.  Die  Landschaftsdarstellung  der  zahlreichen 
Ausländer,  besonders  der  nordischen  Klassizisten  im  späten  18.  Jahr- 
hunderts, kann  uns  hier  nicht  interessieren.  Florenz  erscheint  im  Ge- 
samtbild der  Settecentomalerei  unbedeutend  und  unselbständig,  Giuseppe 
Zocchi  (1711 — 1767)  allein  wäre  mit  kleinen  Landschaftsbildern  und 
Stadtveduten  anzuführen.  Neapel  endlich,  das  noch  im  17.  Jahrhundert 
zur  Ausbildung  des  Settecentostils  der  italienischen  Malerei  so  eifrig  bei- 
getragen hatte  und  auch  auf  dem  Gebiete  der  Landschaftskunst  zu  nicht 


')  Z.  B.  eine  Vedute  der  Piazza  auf  einem  Bild  Bonifazio  Veroneses  im  Depot 
der  Accademia  in  Venedig  «Gottvater  über  den  Wolken»,  nach  G.  Ludwig  ca.  1542 
entstanden. 

♦)  Vgl.  Zanetti,  Delia  Pittura  Veneziana,  1771,  p.  463. 


geringen  Erwartungen  berechtigte,  enttäuscht.  Die  paar  kleineren,  wenig 
bei<annten  Landschaftsmaler  Neapels,  wie  Don  Nicolas  Bonito,  Bernardo 
de  Dominici  (1684 — 1750),  Riccio  delli  Gabrielli,  werden  als  Nachahmer 
nordischer  Künstler,  der  Niederländer  oder  des  bayerischen  Hofmalers 
Beich  geschildert. 

Endlich  noch  eine  zeitliche  Beschränkung  des  Themas;  Künstler  des 
späten  18.  Jahrhunderts,  deren  Wirksamkeit  noch  zum  Teil  in  das  frühe 
19.  Jahrhundert  hinübergreift,  werden  unberücksichtigt  bleiben.  Die  Ein- 
heit der  Epoche,  die  im  Rokokoklassizismus  ihr  Ende,  aber  noch  nicht  ihre 
eigentliche  Ueberwindung  findet,  sollte  nicht  gestört  werden.  Als  oberste 
zeitliche  Grenze  wird  das  Jahrzehnt  1780/90  angenommen. 


Das  italienische  Landschaftsbild  des  17.  Jahrhunderts. 


Am  Ende  des  Cinquecento  haben  Michelangelo  da  Caravaggio  und 
Annibale  Carracci,  auf  getrennten  Wegen  und  mit  ganz  verschiedenen 
künstlerischen  Tendenzen,  dieselbe  Aufgabe,  man  könnte  sagen  d  i  e  Auf- 
gabe der  Kunst  ihrer  Zeit  gelöst:  dass  beide  Künstler  die  italienische 
Malerei,  die  in  Manierismus  und  formelhafter  Leere  erstarrt  war,  mit  le- 
bendigen, schöpferischen  Kräften  durchsetzt  und  neuen,  künstlerischen 
Zielen  zugeführt  haben,  macht  ihre  epochemachende  Bedeutung  aus. 

Während  Caravaggio,  dessen  eigenartige,  eintlussreiche  Persönlich- 
keit genialer,  revolutionärer  als  Annibale  im  Kampf  gegen  den  Manieris- 
mus hervortrat,  in  seiner  Kunst  wohl  Ansätze  zum  Stilleben  zeigte,  sich 
aber  gegen  die  Landschaftsmalerei  völlig  gleichgültig  verhielt,  war  es 
nicht  das  geringste  Verdienst  Annibales,  dass  er  dem  Landschaftsbild  em 
besonderes  Interesse  zuwandte  und  diese  Gattung  der  Malerei  gleichsam 
neu  begründete.  Wie  eine  unmittelbare  Wiedergabe  des  lebendigen  Natur- 
eindrucks mussten  seine  frischen,  stimmungsvollen  Landschaftsschilde- 
rungen gegenüber  der  dekorativ  entarteten,  konventionellen  Landschafts- 
malerei der  Spätrenaissance  auf  die  Augen  seiner  Zeitgenossen  wirken. 
Baglione  spricht  von  «pacsi  in  quella  maniera  del  Carracci  dal  naturale 
rapportati»  ''). 

Die  Landschaftskunst  der  Carracci  stellt  nicht  nur  die  erste  schöpfe- 
rische Leistung  der  Landschaftsmalerei  der  neuen  Epoche  dar,  sondern, 
da  sich  um  sie  eine  umfangreiche  Schule  und  ein  weitausgreifendes  Ein- 
flussbereich kristallisiert,  kann  sie  zum  Ausgangs-,  im  gewissen  Sinne 
Mittelpunkt  einer  Darstellung  der  Landschaftsmalerei  des  Secento  an- 
genommen werden. 


^)  Baglione,  p.  173.    (Le  Vite  dci  pittori,  stiiltori  ed  architetti.  Roma  1648). 

5 


Ludovico,  der  älteste  unter  den  drei  gefeierten  Mitgliedern  der 
Familie  Carracci,  hat  die  Landschaft  im  allgemeinen  nur  accessorisch,  in 
den  Hintergründen  semer  religiösen  Malereien  behandelt.  Agostino,  sein 
Neffe,  der  vor  allem  im  Kupferstich  fruchtbar  war,  hat  stärkeren  Anteil  an 
den  neuen  Problemen  der  Landschaftsdarstellung  genommen,  aber  seine 
Ideen,  die  im  wesentlichen  von  der  Landschaftskunst  der  alten  Venezianer 
ausgingen,  häufiger  mit  Nadel  und  Stift  als  mit  dem  Pinsel  vorgetragen. 

Tiberio  Gerevich,  der  die  Kunst  der  Carracci  und  zugleich  die  An- 
fänge der  Barockmalerei  aus  der  lokalen  Kunsttradition  Bolognas  abzu- 
leiten versuchte»),  hat  auch  die  Herkunft  des  «Paesaggio  Italiano,  come 
genere  di  pittura  autonomo»  in  Bologna  zu  finden  geglaubt.  Vor  allem 
Niccolo  deir  Abbates  Landschaften  mit  Scenen  zur  Aeneide  in  der  Galerie 
Estense  in  Modena  und  seine  Landschaftsbilder  ohne  jegliche  Staffage  im 
Palazzo  Poggi  in  Bologna  schienen  ihm  Vorläufer  der  Landschaftskunst 
der  Carracci  zu  sein.  Nun  ist  aber  die  eigentliche  Bedeutung  der  Land- 
schaftsmalerei Annibales  gewiss  nicht  diese,  dass  hier  die  Darstellung  der 
Landschaft  selbständiger  Bildinhalt  geworden  ist,  darin  sind  ihm  schon 
andere,  nicht  nur  Niccolo  dell'  Abbate,  zuvorgekommen.  Das  Neue  liegt 
in  der  schon  erwähnten  Wandlung  der  Natur  auffassung,  in  diesem 
Aufbrechen  eines  warmen,  lebendigen  Landschaftsgefühls,  das  freilich 
nicht  so  unmittelbai  wie  die  Zeitgenossen  zunächst  glauben  mochten,  vor- 
getragen, neue  Ausdrucksformen  suchte  und  fand.  Hier  konnten  nicht 
Niccolo  deir  Abbate  und  die  Bolognesen,  die  selbst  ja  im  Bannkreis  des 
Manierismus  standen,  Führerdienste  leisten'),  neben  der  Natur  selbst 
musste  zunächst  die  hochentwickelte  Landschaftskunst  der  Venezianer 
Lehrmeisterin  werden. 

Ist  die  Auseinandersetzung  mit  der  venezianischen  Tradition  schon 
im  allgemeinen  für  jene  Künstler,  die  die  neue  Epoche  der  italienischen 
Malerei  einleiten,  charakteristisch,  (man  denke  nur  an  Caravaggio  und 
die  Carracci  als  Figurenmaler!)  so  ist  ihre  Bedeutung  für  die  Erneuerung 
der  Landschaftskunst  kaum  abzusehen.  Brill,  Elsheiiner,  Albani,  Dome- 
nichino,  Tassi  und  Poussin  haben  ebenso  wie  Agostino  und  Annibale 
Carracci  sich  dem  Einfluss  venezianischer  Kunst  wenigstens  zeitweise 
hingegeben. 

Wie  sehr  die  Landschaftskunst  des  Tizian  und  Campagnola  den 
jungen  Annibale  Carracci  begeisterte,  zeigt  vielleicht  am  besten  eine 
Reihe  seiner  Federzeichnungen,  die  in  der  Art  des  Landschaftsausschnittes 


')  Questionl  siill'  Arte  Barocca  c  siilla  pittura  Bolognese.  Atti  dell'  X  Congresso 
internazionale  di  storia  dell'  Arte  in  Roma,  1922. 

')  Rouches:  «Chez  Iciirs  prcdece.ssciirs  bolonais...  k's  Carrache  avaient  ptMi 
a  recueillir.  —  Nicolo  dell'  Abbate  doit  aussi  ctrc  mis  ä  part.»  Gazette  d  b  Arts 
1921,  p.  8, 


und  im  technischen  Vortrag  sich  eng  an  das  Vorbild  dieser  venezianischen 
Meister  anschliessen. 

Um  nur  eines  aus  der  Gruppe  der  frühen,  noch  venezianisch  beein- 
flussten  Landschaftsgemälde  Annibales  herauszugreifen,  wähle  ich  als 
charakteristisches  Beispiel  der  Frühperiode  die  «Jagd»  im  Louvre.  In  einer 
hügeligen  Waldlandschaft  spielt  sich  das  muntere  Treiben  einer  Jagd- 
gesellschaft ab.  Die  Darstellung  der  Landschaft  selbst  ist  wesentlicher 
Bildinhalt.  Die  grossfigurige  Staffage  im  Vordergrund,  genrehafte 
Gruppen,  die  auf  ein  bevorstehendes  Jagdgelage  schliessen  lassen, ") 
sind  zum  Teil  in  die  beiden  unteren  Bildecken  geschoben,  zum  Teil  von 
einer  vorderen  Bodenwelle  überschnitten,  sodass  der  Blick  ungehindert 
auf  das  sonnige  Feld  im  Hintergrund  zu  dringen  vermag,  wo  das  eigent- 
liche Schauspiel  der  Jagd  in  kleinen  Figuren  erkennbar  wird.  Das  Grössen- 
verhältnis  der  Staffage  in  den  vorderen  Gründen  ist  nicht  völlig  geglückt, 
Die  diagonale  Tiefenrichtung,  hervorgerufen  durch  das  schräge  Hinter- 
einander der  Hügel-  und  Baumkulissen,  wird  durch  die  bildeinwärts 
weisende  Geste  der  sitzenden  Rückenfigur  im  Vordergrund  noch  unter- 
strichen. 

Die  Beziehungen  zum  Landschaftstil  der  Venezianer  sind  unverkenn- 
bar. Venezianisch  wirkt  der  von  Annibale  dargestellte  Landschaftstypus 
mit  der  welligen  Bodenformation  und  den  kräftigen  Bäumen,  die  'die 
Bildfläche  stark  füllen  und  vom  oberen  Bildrand  überschnitten  werden. 
Venezianisch  sind  auch  die  genrehaften  Figurenscenen,  die  den  Betrachter 
in  die  vordere  Bildebene  hineinziehen  und  den  Uebergang  zum  Mittel- 
grund vermitteln, ')  venezianisch  endlich  die  lockere,  weiche  Art  des 
malerischen  Vortrags  und  die  nachdrückliche  Betonung  des  Stimmungs- 
gehaltes. 

Landschaften  Schiavones,  wie  z.  B.  «Jupiter  und  Jo»  in  der  Eremitage 
in  Petersburg,  und  vielleicht  noch  mehr  Landschaftsbilder  Paolo  Vero- 
neses,  wie  «Der  barmherzige  Samariter»  oder  die  «Auffindung  Moses»  in 
der  Gemäldegalerie  von  Dresden  stehen  diesem  Jagdbild  Annibales 
besonders  nahe.  Die  Landschaft  mit  dem  barmherzigen  Samariter  von 
Paolo  Veronese  zeigt  dieselbe  Art  der  Laubsilhouettierung,  auch  hier 
stehen  die  dunklen  Bäume  vor  dem  hellen,  leichbewölkten  Himmel  und 
die  Tiefe  ist  klar  begrenzt.  Uebereinstimmend  ist  auch  die  Anordnung 
kleinerer  Figuren  auf  den  Felskulissen  des  Mittelgrundes.  Im  Vergleich 
zu  der  Leuchtkraft  und  Wärme  des  Kolorits  von  Paolo  Veronese  wirkt 
Annibales  Landschaft  im  Louvre  etwas  stumpf  im  Ton. 

Mag  sich  Annibale  auch  im  allgemeinen  an  das  Vorbild  Tizians 
gehalten   haben,   so   steht   er   an   Tiefe   und   eindrucksvoller   Grösse   der 


')   Man  spürt  Einflüsse  der  genrehaften   Kunst  der  Bassani,  besonders  in  der 
Gruppe  rechts. 

')  Vgl.  Kompositionen  Tintorettos. 


Landschaftsauffassung  doch  weit  hinter  diesem  venezianischen  Gross- 
meister zurücii.  Tizian  hatte  bereits  jene  unlösbare  Einheit  von  Mensch 
und  Natur  empfunden  und  künstlerisch  zu  gestalten  gewusst, '")  die 
Grundstimmung  der  barocken  Landschaftskunst  werden  sollte,  für  die  aber 
Annibale  zunächst  noch  wenig  Verständnis  zeigte.  Gerade  die  letzte, 
zwingende  Einheit  des  Bildganzen  ist  ihm  lange  versagt  geblieben,  die 
Landschaften  seiner  Bologneser  Periode  (ca.  1589  bis  1595)  lassen  oft 
nur  zu  sehr  das  Komponierte,  das  aus  unmittelbaren  Naturstudien  nach- 
träglich Zusammengesetzte  durchfühlen,  so  reizvoll  sie  auch  im  einzelnen 
in  der  Schilderung  idyllisch-poetischer  Scenen  und  in  ihrer  freien,  lockeren 
Malweise  wirken  mögen.  "). 

Die  Uebersiedlung  A.  Carraccis  nach  Rom  im  Jahre  1595  wurde  von 
grösster,  ja  ausschlaggebender  Bedeutung  für  die  Entwicklung  seines 
Landschaftsstils.  Die  römische  Landschaftsmalerei  des  16.  Jahrhunderts, 
wie  sie  durch  einen  Teil  der  Raphael-Schule  vertreten  wurde,  hatte,  im 
gewissen  Gegensatz  zu  der  koloristisch-stimmungsmässigen  Auffassung 
der  Venezianer,  in  einer  klaren,  räumlichen  Gliederung  und  Schichtung, 
in  einem  Korrespondieren  grosser  Massen  und  Linicnzügc  der  Komposi- 
tion die  höchsten  künstlerischen  Werte  gesehen.  Freilich  war  sie  dabei 
zuletzt  in  einer  rein  dekorativen  Kulissenkunst  stecken  geblieben.  Das 
beste  Beispiel  für  diese  römische  Landschaftsrichtung  sind  die,  geradezu 
klassisch  zu  nennenden,  Kirchenlandschaften  Polidoro  da  Caravaggios  in 
San  Silvestro  al  Quirinale  vom  Jatire  1525.  Während  Annibale  in  seiner 
Bologneser  Periode  der  Landschaft  bis  zu  einem  gewissen  Grade  unbe- 
fangen gegenüberstand,  sein  starkes  Naturgefühl  ruhig  ausströmen  Iress 
und  einfache,  ländlich-idyllische  Figurenscenen  bevorzugte,  gab  er  in 
Rom  unter  dem  Eindruck  der  Antike,  der  gross  und  streng  gebauten  Natur 
und  der  bereits  charakterisierten  römischen  Landschaftskunst  diese  freie, 
naturalistische  Art  allmählich  auf.  Er  wurde  klassisch  und  tektonisch  in 
seiner  Landschaftsgestaltung.  Reifste  Frucht  dieser  ganzen  Entwicklung 
ist  die  Lunette  mit  der  Flucht  nach  Aegypten,  die  um  1603  für  die  Capeila 
des  Palazzo  Aldobrandini  gemalt,  sich  heute  in  der  Galerie  Doria  befindet. 
Hier  sind  alle  Formen  gross  und  klar  gesehen  und  in  ein  beglückendes 
Mass  von  Ruhe  und  vollendeter  Harmonie  eingegangen.  Die  nur  leicht 
gekurvten  Vertikalen  der  Bäume,  die  fein  in  die  Lunette  einempfunden 
sind,  kontrastieren  mit  der  horizontalen  Richtung  der  sanft  schwellenden, 
melodiös  fliessenden  Bodenformen.  Der  zart  geschwungene  Hügelrücken, 
gekrönt  von  einer  Burg  mit  flach  gewölbter  Kuppel,  erhöht  unci^  schliesst 
den  ganzen  Linienrhythmus. 

'")  Das  schönste  Beispiel  dafür  ist  die  Landschaft  mit  dem  Hl.  Hieronymus 
in  der  Brera. 

»)  Z.  B.  die  Landschaft  mit  Kahnfahrenden  in  der  Sammlim«  Platky,  Leipzig 
oder  das  schon  in  die  ersten  römischen  Jahre  fallende  Land.schaftsbild  in  Berlin, 
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Hier,  an  einem  Werk  des  reifen  Annibaie  kann  man  erst  erkennen, 
welche  Zukunftswerte  er  in  die  alte  Renaissanceiandschalt,  der  er  mit 
einem  grossen  Teil  seines  Sciiaffens  gewiss  nocli  selbst  angehört,  hinein- 
getragen hat,  ja,  wie  er  sie  durch  etwas  Neues  schon  überwand. 

Die  italienische  Landschaft  der  Renaissance  hatte  mit  viel  primitive- 
len  Mitteln  einen  Massenausglcich  der  BildhäHten  zu  bewirken  versucht, 
gerne  die  Bildmitte  betont,  Baumvertikalen  an  die  Bildränder  gestellt  und 
alles  in  einer  Flächen  komposition,  vieltcilig  und  oft  unruhig  wirkend, 
ausgewogen.  Jetzt,  um  die  Jahrhundertwende  reisst  Annibaie  den  Tiefeii- 
raum  weit  auf,  komponiert  nicht  nur  mit  einem  Neben-  sondern  auch  mit 
einem  Hintereinander  der  Massen.  In  klarer,  plastischer  Abfolge  von  ab- 
wechselnd hellen  und  beschatteten  Formen  gewinnt  er  die  Tiefe  und  statt 
eine  feste,  starre  Hintergrundswand  aufzurichten,  öffnet  er  einen  weiten, 
aber  klaren  Fernblick.  Durch  das  Ganze  schwingt  e  i  n  Stimniungston, 
Figur  und  Landschaft  unlösbar  bindend. 

Ein  Rundbild  mit  der  Darstellung  der  «Ruhe  auf  der  Flucht  nach 
Aegypten»  in  Petersburg,  eine  Landschaft  im  Prado  in  Madrid  und  Anni- 
bales  Spätwerk,  «Christus  und  die  Samariterin  am  Brunnen»  im  kunst- 
historischen Museum  in  Wien,  sind  Zeugen  dieser  seihen  klassischen  Ge- 
sinnung und  Abgeklärtheit,  zu  der  sich  Annibalcs  Landschaftsauffassuns; 
in  Rom  durchgerungen  hatte.  Gerade  die  Lunette  mit  der  Flucht  nach 
Aegypten  in  der  Galleria  Doria  aber  spricht  es  am  eindringlichsten  aus, 
dass  hier  in  Annibales  römischer  Landschaftsmalerei  bereits  die  Keime 
zur  klassisch-idealen  Landschaftsgestaltung  eines  P  o  u  s  s  i  n  und 
Claude  liegen. 

Nicht  allein  Annibaie  Carracci  hat  um  die  Jahrhundertwende  in  Italien 
das  Problem  der  Landschaftsdarstellung  wieder  aufgegriffen  und  frischen 
Geistes  angepackt,  gleichzeitig  mit  ihm  haben  noidische  Künstler 
in  Rom  an  der  Erneuerung  italienischer  Landschaftskunst  kräftig  mit- 
gearbeitet. Die  Frage  der  künstlerischen  Wechselwirkung  zwischen  Ets- 
heimer,  Brill  und  den  Carracci,  der  alte  Streit,  wer  hier  zuerst  und  in 
höherem  Masse  gebend,  wer  mehr  empfangend  war,  ist  heute  noch  nicht 
endgültig  beantwortet.  Brill,  der  vor  Elsheimers  Ankunft  in  Rom  bereits 
die  Wandmalereien  in  der  sixtinischen  Kapelle  bei  Santa  AAaria  Maggiore, 
im  Gebäude  der  Scala  Santa  und  in  San  Cecilia  ausgeführt  hafte,  wird 
Elsheimer  wohl  zunächst  mit  den  für  ihn  neuartigen  Prinzipien  römischer 
Landschaftsgestaltung  bekannt  gemacht  haben,  in  späteren  Jahren  ist 
Brill  selbst  offensichtlich  unter  detn  Einchiick  von  Elsheimers  Landschafts- 
kunst gestanden.  Vielleicht  wurde  auch  Annibaie  durch  seinen  flämischen 
Freund  Paul  Brill  in  seiner  Vorliebe  für  die  Landschaft  noch  bestärkt  und 
zu  dieser  Gattung  so  entschieden  hingedrängt.  Eigentlichen  Einfluss  hat 
Brill  nicht  auf  Annibaie  ausgeübt,  Beispiele  für  ein  umgekehrtes  Abhängig- 


keitsverhälfnis  wären  dagegen  leicht  zu  bringen.  ")  War  es  wiri<lich  eine 
Art  stillen  Wettstreites,  der  sich  damals  in  Rom  zwischen  italienischen  und 
nordischen  Landschaftskiinsticrn  abspielte,  so  wie  es  Gerstenberg")  dar- 
gestellt hat,  und  haben  die  Italiener  dabei  die  Vorteile  einer  heimischen 
Schultradition  und  konipositioneller  sowie  dekorativer  Begabung  einsetzen 
können,  die  nordischen  Meister  dagegen  innigeres  Naturempfinden  und 
frischen  Beobachtungssinn  mitgebracht,  so  hat  der  Kampf  der  Richtungen 
doch  in  einer  glücklichen  Synthese  geendet.  Brill  und  Elsheimer  haben 
nicht  nur  in  ihre  heimisch-nordische  Naturauffassung  und  -darstellung 
Züge  von  charakteristisch  römischer  Eigenart  aufgenommen,  sondern  auch 
für  die  Entwicklung  der  italienischen  Landschaftskunst  des  17.  Jahr- 
hunderts keine  geringe  Bedeutung  gewonnen.  Es  ist  zum  grössten  Teil 
das  Verdienst  dieser  nordischen  Künstler,  wenn  neben  der  strengeren, 
klassisch-tektonischen  Richtung,  die,  im  Cinquecento  mit  Polidoro  da 
Caravaggio  einsetzend  und  von  Annibale  wieder  aufgenommen,  in  ener- 
gischem Zug  über  Domenichino  unmittelbar  zu  Poussin  führt,  eine  zweite 
zartere  Kurve  sichtbar  wird,  die  Künstler  einer  lyrischen,  vor  allem  auf 
atmosphärische  und  luminose  Wirkungen  bedachten  Landschaftskunst,  wie 
Elsheimer,  Brill,  '*)  Albani  und  Claude  verbindet. 

Die  Landschaftsmalerei  der  C  a  r  r  a  c  c  i  wirkte  auf  einen  weiten 
Kreis  von  Schülern  und  Nachahmern  fort.  Es  ist  im  Rahmen  dieser 
Darstellung,  die  nur  in  allgemeinen  Zügen  ein  Bild  der  Vorgeschichte  der 
Landschaftskunst  des  Settecento  geben  will,  nicht  möglich,  auf  all  diese 
Künstler  einzugehen,  umsomehr,  als  sie  teilweise  erst  die  neueste  For- 
schung interessiert  haben  und  hier  noch  viel  kunsthistorische  Arbeit  zu 
leisten  sein  wird. 

In  Domenico  Zampieri,  genannt  Domenichino,  (1581 — 1641)  hat 
Annibale  Carracci  seinen  nächsten  und  vielleicht  einzigen  geistesver- 
wandten Nachfolger  gefunden.  Nachdrücklicher  als  in  kleinen  Land- 
schaftsbildern, —  die  Domenichino  alle  in  seiner  Jugend  (vor  1615)  ge- 
malt haben  soll  und  die  sich  durch  einen  frischen,  zuweilen  fast  flämisch 
anmutenden  Beobachtungssinn  und  reizvolle  Wiedergabe  von  Naturstim- 
mungen auszeichnen,  —  zeigte  sich  Domenichino  in  den  Fresken  der  Villa 
Aldobrandini  als  Erbe  des  klassischen  Landschaftsstils  Annibales.  Diese 
Fresken,  die  sich  jetzt  in  der  Sammlung  Lanckoronski  in  Wien  befinden, 
stellen  Geschichten  aus  dem  Apollomythos  dar. '')  Die  Figurenscenen, 
in  einer  vorderen  Bildebene  verfestigt,  spielen  sich  vor  einer  heroischen 


")   Z.  B.   Brllls  Freskenfolge   im   Palazzo   Rospigliosi  von    16O0. 

")  Die  ideale  Landschaftsmalerei.     1923,  S.  62. 

")  In  seinen  letzten  Arbeiten  im  Palazzo  Rospigliosi  nimmt  Paolo  Brill  in  der 
Grösse  der  Formanschauung  und  der  Reinheit  der  Lichtstimmung  schon  Claude'sche 
Landschaftskunst  voraus. 

•^)   Abbildungen  sh.  Tietze,   Festschrift  Lanckoronski,    Wien. 
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Landschaft  ab.  Domenichino  steigert  noch  die  klare  Tektonik  und  ein- 
fache Grösse  des  Landschaftsbiids,  wirkt  aber  härter,  linearer  im  Vortrag 
als  sein  Lehrer. 

Francesco  Albani  (1578 — 1660),  steht  unter  dem  Eindruck  von 
Annibales  Vorbild  vor  allem  in  den  Lunettenbildcrn  der  Galerie  «Doria», 
der  «Flucht  nach  Aegypten»  und  der  «Heimsuchung».  Albanis  etwas 
glatt  gemalte  und  stark  lasierte  mythologische  Bilder  sind  wenig  ab- 
wechslungsreich in  ihren  Landschaftsmotiven.  Bäume  mit  schönen,  vollen 
Laubkronen  stehen  zumeist  vor  einer  blauen,  in  melodiöser  Linie  abfallen- 
den Hügelkette  im  Hintergrund.  Efst  durch  die  zart  empfundene,  feine 
Lichtstimmung  des  Horizonts  werden  Albanis  Landschaftsschilderungen 
reizvoll. 

Pietro  Francesco  (1612—1666)  und  J.  P.  Mola  (gestorben  1661), 
Andrea  Sacchi  (1599—1661)  und  Giov.  Fr.  G  r  i  m  a  1  d  i  (1606—1680) 
sind  in  ihren  Landschaftsbildern  von  dem  Vorbild  Albanis  ausgegangen, 
doch  sind  in  den  Landschaften  Sacchis  und  Grimaldis  auch  Einwirkungen 
der  Kunst  Domenichinos  festzustellen. 

Agostino  Tassi  (1566 — 1644),  ein  noch  wenig  erforschter,  aber 
bedeutender  Landschaftsmaler  des  Sccento,  scheint  dem  Kreis  der  Carracci- 
Schiiler  ferner  gestanden  zu  sein.  '")  Passeri,  der  dem  Künstler  eine  aus- 
führliche Biographie  gewidmet  hat,  erzählt,  dass  Tassi,  eine  Zeit  lang 
zum  Galeerensträfling  verurteilt,  «vascelli,  navi,  galere,  porti,  borrasche, 
pescagioni  e  simili  accidenti  di  mare»,  —  Eindrücke,  die  er  damals  ständig 
.  vor  Augen  hatte,  —  in  vielen  Zeichnungen  wiedergegeben  hat.  Von  Tassis 
Staffleimalerei  (Meeransichten,  Landschaften  mit  Fischerscenen  usw.) 
können  heute  die  wenigen,  nicht  genug  gesicherten  Arbeiten  keine  Vor- 
stellung mehr  geben.  Tassi  scheint  in  der  Hauptsache  grosse  Land- 
schaftsfresken für  Paläste  in  Rom,  Livorno  und  Genua  ausgeführt  zu 
haben,  im  Palazzo  Rospigliosi  in  Rom  sind  Bilder  dieser  Art  noch  zu 
sehen.  Apostino  Tassi  wird  vielfach  als  Schüler  Paolo  Brills  und  als 
Lehrer  Claude  Lorrains  angen(^mmen.  Die  Landschaften  im  Palazzo 
Rospigliosi  weisen  in  ihrer  feinen  atmosphärischen  Stimmung  und  ihrer 
malerisch-weichen  Ausführung  auch  wirklich  schon  auf  die  Kunst  des 
grossen  Claude  voraus. 

Seine  Vollendung  erreichte  der  klassisch-ideale  Landschaftsstil  der 
Carracci  in  Nicolas  Poussin  und  Claude  Lorrain. 

Der  Normanne  Nicolas  Poussin,  der  1624  nach  Rom  gekommen 
war,  zeigte  in  seinen  frühen  Arbeiten,  die  Landschaft  wohl  als  wesentlichen 
Bildfaktor,  aber  selten  als  alleinigen  Bildinhalt  bringen,  noch   ganz  das 


'")  Vgl.  Passeri:  Perche  li  Carracci  furono  a  siio  tempo,  si  faceva  anche  egli 
di  quella  scuola;  ma  questo  fu  vero  come  tiitte  le  altre  bugie  che  diceva,  perche  egli 
non  ne  pratico  giammai  nessuno  e  questo  me  lo  confermo  11  Domenichino  di  sua 
bocca  propria.     (Biografia  di  Agostino  Tassi). 
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Optisch-Malerische,  Stimmungsmässige  Tizianischer  Alanier.  Erst  im 
letzten  Jahrzehnt  vor  der  Jahrhundertmitte  hat  Poiissin  eigentliche  Iland- 
schaftsbilder  gemalt,  nicht  mehr  in  Tizians  Nachfolge,  sondern  mit  ener- 
gischem Bemühen  die  klassisch-tektonische  Art  der  Carracci-Schule  zu 
steigern  und  weiter  zu  führen.  Sie  allein  konnte  Poussin  geeignet  er- 
scheinen, seinem  starken  Erlebnis  der  grosslinigen,  plastisch  geformten 
römischen  Landschaft  einen  adäquaten  künstlerischen  Ausdruck  zu  geben. 
Domenichino  wurde  jetzt  Poussins  begeisterndes  Vorbild.  Die  Fresken 
der  Villa  Aldobrandini  zeigen  schon  den  ganzen  Kompositionsschatz 
Poussins:  scharf  silhouettierte  Baumkulissen  mit  breit  zusammengefassten 
Laubkronen,  klassische  Architekturen,  Wasserfälle,  hochgetürmte  Fels- 
formationen im  Hintergrund  und  mythologische  Staffage  auf  einer  vorderen 
Bildbühne.  Während  die  Landschaften  Domenichinos  aber  noch  in  etwas 
dünnwirkenden  Kulissenvvändcn  aufgebaut  sind,  füllen  in  Poussins  Bildern 
breit  und  ruhig  gelagerte  Formen  einen  lückenlosen,  kontinuierlichen 
Tiefenraum. 

Poussins  Farbgebung  ist  lebhaft,  kräftige  Akkorde  aus  kaltem  Kobalt- 
blau, Weiss,  Orange  und  Zinnoberrot  werden  angeschlagen.  Die  Licht- 
führung steht  ganz  im  Dienste  einer  Verdeutlichung  der  Form.  Der  Ein- 
druck des  Klassischen,  Ewiggültigen,  wie  ihn  zum  Beispiel  die  «Land- 
schaft mit  Matthäus  und  dem  Engel»  in  Berlin  in  so  hohem  Masse  ver- 
mittelt, ist  gewonnen  durch  Poussins  Vermögen,  die  Darstellung  der 
römischen  Landschaft  von  allem  Zufälligen,  Detailmässigen  zu  läutern, 
durch  grösste  Einfachheit  und  Klarheit  der  Formen  eine  bestmögliche 
Steigerung  ins  Typische,  Unabänderliche  zu  erreichen. 

Claude  L  o  r  r  a  i  n,  Poussins  Gesinnungsgenosse  in  der  Verkündi- 
gung der  Grösse  und  Schönheit  römischer  Landschaft,  ist  ein  anderes 
Temperament.  Poussin,  der  männlich  kraftvollere  Geist,  ist  heroisch,  dra- 
matisch gesinnt,  Claude,  der  auch  in  Rom  den  nordischen  Menschen  nicht 
verleugnet,  dagegen  fein  empfindender  Lyriker.  Poussin  baut  den  Raum 
mit  grossen,  plastischen  Formen  in  höchster  Klarheit  und  Gesetzmässig- 
keit auf,  Claude  sieht  ihn  optischer  und  weitet  ein  licht-  und  luftdurch- 
flutetes All  mit  weich  verfliessenden,  unendlichen  Fernen.  Während 
Poussin  das  Heroische,  Bedeutende  seiner  Landschaft  steigert,  indem  er 
sie  zum  Schauplatz  für  Gestalten  und  Geschehnisse  aus  der  grossen,  zu- 
meist antiken  Historie  macht,  —  sogar  seine  Darstellungen  der  4  Jahres- 
zeiten (in  Paris)  hat  er  mit  historischen  Ereignissen  verknüpft,  —  be- 
wegen sich  in  der  beglückend-friedlichen,  paradiesischen  Landschaft 
Claudes  ein  einfaches  Hirtenvolk  mit  seinen  Herden  oder  feierlich  ge- 
stimmte, biblische  Gestalten.  Da  Claude  nicht  in  demselben  Masse  wie 
Poussin  das  Tektonische  der  Raumgestaltung  anstrebte,  sondern  sich  mehr 
dem  luminosen  Problem  zuwandte,  die  Lichtstimmungen  der  verschiedenen 
Tageszeiten  studierte  und  sein  Naturerlebnis  unmittelbarer  in  die  Kunst- 
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form  einströmen  Hess,  musste  für  ihn  die  Landscliaftsl<unst  der  nordisciien 
Künstler  in  Rom  bedeutungsvoll  werden.  Mehr  noch  als  Albanis  licht- 
erfüllte Landschaftsfernen  haben  Landschaften  Elsheimers  mit  ihrer  liebe- 
vollen Beobachtung  der  einzelnen  Tagesbeleuchtungen  und  ihrer  intimen 
und  idyllischen  Naturschilderung  auf  Claude  gewirkt.  Claudes  künstle- 
rische Entwicklung  führt  von  den  noch  etwas  vedutenhaften,  scharf 
gesehenen  Landschaftsdarstellungen  der  Frühperiode  zu  den  silbrig-kühlen, 
weiträumigen  und  klassisch-abgeklärten  Bildkonipositionen  seiner  reifen 
Kunst. 

Poussin  und  Claude  haben  keine  eigentliche  Schule  und  auch  keine 
wirklich  betleutenden  Nachfolger  in  Italien  erlebt.  Auf  ihre  flämischen- 
und  holländischen  Nachahmer  einzugehen,  ist  hier  nicht  möglich.  Allein 
Caspare  D  u  g  h  e  t,  Poussins  Schwager  und  selbst  Poussin  genannt,  ver- 
dient neben  die  beiden  Klassiker  aus  dem  Norden  gestellt  zu  werden. 

Gaspare  Dughets  Landschaften  (Abb.  1)  nähern  sich  durch  ihre 
pathetische  Grundstimmung,  —  die  auch  noch  in  Arbeiten  jener  Periode, 
da  Dughet  am  stärksten  unter  dem  Eindruck  der  Kunst  seines  Schwagers 
Nicolas  stand,  verhalten  spürbar  wird,  —  durch  ihr  gedämpftes,  weniger 
leuchtkräftiges  Kolorit  und  ihre  breit-dekorative  Wirkung  den  Schöpfungen 
der  italienischen  Barocklandschafter. 

Der  bedeutendste  Vertreter  dieser  italienischen  Barocklandschaft,  die 
originellste  Erscheinung  der  italienischen  Landschaftsmalerei  des  Secento 
überhaupt,  ist  der  Neapolitaner  Salvator  Rosa.  Wandelte  bei  den  fran- 
zösischen Klassikern  der  klar  ordnende,  verstandesmässig  arbeitende  Geist 
den  Natureindruck  zur  Kunstform  um,  so  war  in  Salvator  Rosas  künstle- 
rischem Schaffen  eine  erfindungsreiche,  lebhafte  Phantasie  das  schiipfe- 
rische  Element.  Trotz  der  von  den  Zeitgenossen  immer  wieder  ver- 
sicherten Arbeitsweise  dal  vero,  ")  der  unmittelbaren  Anregung  durch  die 
Natur,  gab  dieser  Künstler  nicht  eigentliche  Landschaftsveduten.  Dem 
Grundzug  des  Secento  folgend  sind  auch  seine  Bilder  von  einer  Totalidee 
ausgehende  Kompositionslandschaften.  Passeri  berichtet  von  Salvator 
Rosa:  «Egii  parlava  di  Paolo  Veronese  piü  che  di  tutti  e  gli  era  somma- 
mente  a  cuore  lo  stile  delli  Veneziani».  Salvator  Rosas  Landschaft  mit 
dem  Hl.  Hieronymus,  die  bekannteste,  aber  gewiss  nicht  vortrefflichste 
Arbeit  seines  virtuosen  Pinsels,  (Abb.  3)  ist  vielfach  mit  dem  Namen 
Tizians  in  Verbindung  gebracht  worden.  '")   Legen  zuweilen  auch  Sujet, 


•')  Passeri:  Serie  andava  in  giro  fuori  di  Napoli  e  dove  scorgea  quaiche  veduta 
di  paese  o  di  marina  che  fosse  di  suo  genio,  accomodatosi  in  un  luogo,  dove  pare- 
vagli  che  facesse  meglio,  copiava  con  11  colori  ad  oglio  quel  sito  dal  naturale. 
Später  erzählt  Passeri  noch  einmal:  Si  ritirö  nelle  solitudini  di  Volterra  per  istudiare 
dal  vero  i  paesi.     (Biografia  di  Salv.  Rosa). 

'*)  Vgl.  L.  Ozzola,  Salvator  Rosa,  S.  8,  und  Karl  Voll,  Entwicklungsgeschichte 
der  Malerei,  Bd.  III,  S.  44. 
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malerisch  breiter  Farbauftrag,  romantisches  Grundgefühl  und  stimmungs- 
mässige  Einheit  von  Figur  und  Landschaft  einen  Vergleich  Salvator  Rosas 
mit  der  Landschaftskunst  der  alten  Venezianer  nahe,  so  machen  sich  bei 
ihm  doch  durchaus  barocke  Elemente  geltend.  Die  geistige  Haltung  der 
Figuren  wird  ins  Genremässige  herabgemindert,  die  Dynamik  der  Formen 
barock  gesteigert.  Anstelle  harmonischen  Ausgleichs  treten  Spannung 
oder  Zusammenprall  verschiedener  Richtungskräfte,  anstelle  einheitlicher 
Beleuchtung  Unruhe  und  Zerrissenheit  einer  akzentuierenden  Lichtführung. 
In  der  räumlichen  Komposition  werden  statt  flächig  geschichteter  Gründe 
eine  oder  mehrere  Tiefendiagonalen  beherrschend.  Den  koloristischen 
Gesamteindruck  von  Salvator  Rosas  Landschaften  bestimmt  zumeist  ein 
bräunliches  Gelb,  das  im  Licht  wärmer,  in  den  Schatten  fast  schwarz 
erscheint.  Einzelne  Bilder,  besonders  der  frühen  florentinischen  Zeit 
(ca  1640  bis  48),  sind  noch  mit  ziemlich  spitzem,  zeichnendem  Pinsel 
gemalt,  aber  im  aligemeinen  trägt  Salvator  Rosa  die  Farben  breit  und 
pastos,  mit  einer  fast  genialischen  Unbekümmertheit  und  Freiheit  auf. 
Ausser  wildromantischen,  unwirtlichen  Küsten-  und  Gebirgsgegenden 
(Abb.  2),  in  denen  ein  zerlumptes  Räuber-,  Soldaten-  und  Bauernvolk 
haust,  hat  Salvator  Rosa  auch  friedliche  Naturschilderungen  in  ruhigem, 
verklärendem  Licht  und  mit  allegorischer  oder  biblischer  Staffage  gemalt, 
wie  z.  B.  die  stimmungsvolle,  leider  nicht  gut  erhaltene  Landschaft  mit 
dem  «Frieden»  oder  «den  Hain  der  Philosophen»  im  Palazzo  Pitti  in 
Florenz.  Claude  ist  auf  Salvator  Rosas  Kunst  gewiss  nicht  ohne  Einfluss 
geblieben,  als  offensichtliches  Vorbild  erscheint  er  in  den  Darstellungen 
von  Seehäfen  mit  effektvollem  Sonnenuntergang. 

Unter  Salvator  Rosas  zahlreichen  italienischen  und  ausländischen. 
Nachahmern  wird  für  unsere  Darstellung  nur  Giovanni  Ghisolfi  be- 
deutungsvoll sein.  Salvator  Rosa  soll  ihm  anfangs  in  der  Staffierung  seiner 
Bilder  geholfen  haben.  Als  bedeutendster  Vertreter  des  oberitalfenischen 
Ruinenbildes  des  Secento  wird  Ghisolfi  an  anderer  Stelle  eingehender  be- 
handelt werden.  Zwei  signierte  Bilder,  in  denen  neben  den  Ruinenmotiven 
die  Landschaft  selbst  stärker  als  gewöhnlich  zur  Wirkung  kommt  und  die 
Nachahmung  Salv.  Rosas  deutlich  wird,  wurden  1921  bei  Wawra  in  Wien 
versteigert.  ") 

Das  Bild  der  italienischen  Landschaftsmalerei  des  17.  Jahrhunderts 
wäre  unvollständig  ohne  einen  Hinweis  auf  die  Landschaftsdarstellung  der 
gleichzeitigen  Niederländer  in  Italien. 

Seit  dem  frühen  16.  Jahrhundert  hatten  die  Niederländer  mit  besonde- 
rer Vorliebe  in  Italien  die  Vedute  gepflegt.  Auch  jetzt  im  17.  Jahrhundert 
bewahrt  ihre  Kunst  den  vedutenhaften  Charakter,  die  unbekümmert  na- 


")    Abgebildet  bei   Frimmel,   Studien   zur   Gemäldekunde,   Bd.   V,   April    1921, 
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turalistische  Art.  Breit  und  behaglich  schildern  sie  ihre  neue,  sonnige 
Heimat  und  das  volkstümliche  Leben  und  Treiben  der  Bewohner.  Die 
Wiedergabe  genrehafter  Volksscenen  überwiegt  häufig  die  eigentliche 
Landschaftsdarstellung,  besonders  in  der  von  Pete:  van  Laer  in  Rom  be- 
gründeten Richtung  der  Bambocciaten.  An  Künstlernamen  seien  nur  Jan 
und  Andreas  Both,  Claes  Berchem,  J.  B.  Weeni.x,  Karel  Dujardin  in  Rom 
und  Cornelis  Wael  als  Begründer  des  «Cenacolo  Fiammingo»  in  Genua  ge- 
nannt. Als  Hauptverdienst  dieser  Niederländer  muss  ihr  koloristisches 
Können  angesehen  werden,  das  noch  im  18.  Jahrhundert  von  den  Italienern 
als  vorbildlich  gerühmt  wird.  -")  Das  lebhafte  Spiel  des  warmen  Sonnen- 
lichtes, das  selbst  die  Schatten  aufhellt,  die  weiche,  durchsichtige  Atmo- 
sphäre, die  alle  Härte  der  Konturen  löst  und  zugleich  die  wenigen  leuch- 
tenden Lokalfarben  zu  einem  geschmackvollen,  malerischen  Ganzen  bindet, 
lassen  diese  Landschaften  koloristisch  in  einen  merkwürdigen  Kontrast  zu 
den  gleichzeitigen  kühlen,  daneben  fast  farblos-silbrig  wirkenden  Arbeiten 
Claudes  treten. 

Eines  Holländers  muss  hier  noch  besonders  gedacht  werden,  Pieter 
Muliers,  genannt  Tempesta  (1637 — 1701).  Er  ist  schon  frühzeitig 
aus  seiner  Heimatstadt  Haarlem  nach  Italien  ausgewandert,  arbeitete  ab- 
wechselnd in  Rom  und  Venedig,  vor  allem  aber  in  Mailand  und  Genua. 
Pieter  Mulier,  der  sich  in  seiner  neuen  Heimat  Cavaliere  Tempesta  nannte 
und  auch  mit  diesem  Namen  seine  Bilder  signierte,-')  kann  fast  unter  die 
italienischen  Künstler  jener  Zeit  gerechnet  werden.  In  flotter,  dekorativer 
Art  malte  er  Landschaften  mit  biblischer  und  mythologischer  Staffage, 
häufiger  aber  idyllische  Hirtenlandschaften  und  mit  besonderer  Vorliebe 
Seestürme,  Gewitter-  und  Nachtlandschaften  oder  ähnliche  effektvolle  Vor- 
würfe. (Abb.  4).  Beziehungen  zur  Landschaftskunst  Poussins  und 
Dughets,  —  Beziehungen  freilich  etwas  äusserlicher  Art,  —  machen  sich 
in  einigen  Landschaften  mit  Pastoralscenen  geltend,  (z.  B.  Abb.  83). 
Im  Kolorit  herrscht  zumeist  ein  warmer  bräunlicher  Ton  vor,  doch  zeigen 
gerade  die  wirkungsvollsten,  bestgemalten  Arbeiten  des  Künstlers  häufig 
eine  echt  flämische  Lebhaftigkeit  und  Flüssigkeit  der  Farbgebung. 


'")  Aigarotti:  Saggio  sopra  la  Pittura  1762.  «I  fiamminghi  in  effetto  che  non 
d'altro  furono  studiosi  che  del  naturale,  quanto  sogliono  esser  goffi  nel  disegno, 
altrettanto  riusciorno  nel  colorito  eccellenti.»    (p.   \^\). 

■')  Z.  B.  ein  Bild  der  Galerie  Lichtenstein,  Wien:  P.  Tempesta  1696  fecit,  oder 
eine  Landschaft  «An  der  Tränke»  in  der  Galerie  von  Prag:  Tempesta  fec.  1700. 
Bilder  Tempestas  finden  sich  vor  allem  in  oberitalienischen  Sammlungen,  aber  auch 
in  den  Galerien  von  Dresden,  Wien,  Breslau,  Braunschweig  usw. 


DIE  LANDSCHAFTSKUENSTLER  DES  SETTECENTO. 

Die  Hauptmeister. 
Alessandro  Magnasco. 

Geboren  wurde  Alessandro  Magnasco  1067  in  Genua  als  Sohn  des 
Malers  Stefano  Magnasco.  Sehr  jung  kam  Alessandro  nach  Mailand  und 
ging  dort  in  der  Mitte  der  80er  Jahre  bei  Filippo  Abbiati  (1640 — 1715) 
in  die  Lehre.  Nachdem  er  sich  rasch  einen  angesehenen  Künstlernamen 
errungen  hatte,  war  er  im  ersten  Jahrzehnt  des  18.  Jahrhunderts  einige 
Zeit  in  Florenz  im  Dienste  des  Orossherzogs  Qian  Gastone  de  Medici 
tätig.  -')  Von  Florenz  zurückgekehrt  arbeitete  Magnasco  als  allgemein 
geschätzter  und  überaus  produktiver  Künstler  bis  zum  Jahre  1735  in  Mai- 
land. Die  letzten  14  Jahre  seines  Lebens  verbrachte  er  wieder  in  seiner 
Heimatstadt  Genua.  Die  Produktivität  des  hochbetagten  Künstlers  liess 
zuletzt,  gehemmt  durch  Alter  .  und  Krankheit,  stark  nach.  Ratti, ") 
Magnascos  Biograph,  erzählt,  dass  Magnasco,  als  er  alt  und  seine  Hände 
zittrig  geworden  waren,  den  Pinsel  nicht  mehr  führen  konnte,  aber  er 
hörte  nicht  auf,  «di  ragionare  dell'  Arte  sua»  und  er  tat  es  «con  incredibil 
vigore  e  grazia». 

Den  Eindruck  einer  ungemein  schöpferischen,  temperamentvollen  und 
eigenartigen  Persönlichkeit,  den  Rattis  ausführliche  Biographie  erweckt, 
gewinnen  wir  auch  aus  Magnascos  Bildern.  Alessandro  hat  aber  gewiss 
als  F  i  g  u  r  e  n  m  a  1  e  r  sein  höchstes  Können  entwickelt  und  auf  diesem 


=»)  Wie  früher  Callot  und  Stefano  della  Bella  am  toscanischen  Hofe  arbeiteten. 

")  Carlo  Giuseppe  Ratti:    Delle  Vite  de'  Pittori,  Scultori  e  Architetti  Genovesi 

1768/69  Genua. 
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Gebiete  seinen  Ruhm  bei  den  Zeitgenossen  und  heute  wieder  bei  vielen 
lür  seine  Kunst  begeisterten  Modernen  begründet.  Seine  Landschafts- 
kunst niuss  an  Bedeutung  dagegen  zurücktreten. 

Stimmen,  dass  Magnasco  Landschaftsbilder  überhaupt  nicht  selbst 
gemalt,  sondern  nur  staffiert  habe,  sind  verschiedentlich  laut  geworden. 
Valentiner  in  der  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  1911  (S.  87)  findet  die 
Landschaft  auf  Magnascos  Bildern  konventionell,  die  Baumscenerie  zu 
Silhouettenhaft  und  ängstlich  (!)  ausgeführt,  als  tiass  sie  mit  der  Freiheit 
seines  Figurenstils  zusammenginge.  Auch  später  wurde  zuweilen  die 
Frage  aufgeworfen,  ob  nicht  der  «Landschaftsmaler»  Magnasco  der  von 
Ratti  überlieferte  «Perugini»  wäre.  Auffallend  ist  wirkich,  dass  Rattis 
Magnasco-Biographie  von  Porträts  und  einer  Reihe  genrehafter  Dar- 
stellungen, zumeist  aus  dem  Leben  der  Mönche  und  Nonnen,  berichtet, 
aber  keines  der  so  zahlreichen  Landschafts-  und  Marinebilder  erwähnt. 
Zugleich  aber  erzählt  Ratti,  dass  Magnasco  für  Bilder  der  Landschafts- 
maler Perugini  und  Tavella,  sowie  des  Ruinenmalcrs  demente  Spera  die 
Staffage  gemalt  habe. 

Magnasco  hat  aber  sicherlich  auf  vielen  Bildern  Figuren  und  Land- 
schaft eigenhändig  ausgeführt.  Wo  dies  nicht  der  Fall  war,  wie  bei 
Bildern,  die  im  Hintergrund  Ruinenarchitekturen  -*)  oder  eine  ganz  flache 
und  temperamentlose  Landschaft  (wie  z.  B.  No.  IG  des  Qeigerkatalogs  ") 
bringen  und  die  Figuren  etwas  beziehungslos  in  der  Landschaft  stehen, 
ist  die  fremde  Hand  leicht  erkennbar.  Eine  Reihe  von  MAgnascos  Land- 
schaftsbildern, in  denen  die  Figuren  nur  die  Bedeutung  von  Staffage 
beanspruchen  können,  sind  überdies  signiert,  ■")  z.  B.  die  Landschaft  mit 
der  Versuchung  des  Hl.  Antonius  in  Dresden  A.  M.  P.  Eine  «Fischpredigt», 
ehemals  in  Padua,  mit  der  Signatur  AM,  zwei  kleine  Landschaften,  ehemals 
in  Mailand  bei  Principe  Molfetta,  signiert  und  datiert  Ma.  1691  und  Deko- 
rationslandschaften in  Bergamo  mit  der  Inschrift  A  M  XXll  werden  bei 
Geiger  erwähnt,  zum  Teil  auch  abgebildet.  Aber  braucht  es  denn  wirk- 
lich noch  eine  Bestätigung,  dass  Magnasco  selbst  Landschaftsmaler  war? 
Genügt  nicht  der  Eindruck  eines  einzigen,  qualitätsvoilen  Landschafts- 
bildes um  zu  überzeugen,  dass  hier  Figur  und  Landschaft  nicht  gesondeit 
und  in  zwei  verschiedene  Arbeitshände  aufgeteilt  werden  können,  dass 
das  Ganze  nach  Stil,  Temperament  und  technischer  Manier  einheitlich 
ist  und  nur  die  Annahme  eines   Meisters  zulässt? 

Magnascos  Landschaften  wollen  kein  Abbild  aer  Wirklichkeit  geben. 


°')  Zumeist  von  demente  Spera  wie  z.  B.  bei  den  beiden  Ruinenlandschaften 
in  der  Gemäldegalerie  in  Dresden,  die  unter  der  falschen  Bezeichnung  «Crivelli» 
hängen. 

'■■*)  Benno  Geiger:  Alessandro  Magnasco,  Cat.i.V.v.P.  Cassierer,  Berlin  1914 
und  Benno  Geiger:  AI.  Magnasco,  Wien   1923. 

^"J  Magnasco  schreibt  seine  Signatur  gerne  auf  kleine  Täfelchen. 
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Es  sind  künstlerische  Gestaltungen  seiner  inneren  Vorstellungen  --  Bilder 
phantastisch-roniantischen  Grundgehaltes.  Das  Vis.onär-Unw.r  l.che  w.rd 
Steigert  durch  möglichsten  Verzicht  auf  bunte  Farbe,  durch  Irrealität 
d  Lichtführung  und  flächig-dekorative  Gesamthaltung  Du.  Land- 
schaften Magnascos  geben  kein  klar  gefügtes  und  distanziertes  Raumbd. 
Hohe  Baumkulissen,  in  einer  bildparallelen  Ebene  angeordnet,  scheiden  zu- 
meist wie  eine  ideale  Mittelwand  das  Bild  in  einen  Vordergrund  mit 
Figurenscenen  und  den  Hintergrund  mit  Bergen,  Burgen  und  bewölktem 
Himmel  Da  die  Baumkulissen  den  flächig-dekorativen  Cresamteindruck 
sichern  kann  der  im  Ausschnitt  erscheinende  Hintergrund  zuweilen  eine 
beträchtliche  Tiefe  der  Landschaft  darstellen.  Die  Lichter  sind  oft  wie 
sprühendes  Feuerwerk  in  die  Landschaft  geschleudert. 

Alle  Versuche,  Magnascos  Kunst  von  dem  Vorbild  der  Bambocciaten, 
Callots  Stefano  d'ella  Bellas,  Tempestas,  Castigliones,  der  Spanier  und 
wen  m'an  sonst  noch  vorgeschlagen  hat,  abzuleiten,  wirken  wenig  über- 
zeugend Richtig  dagegen  ist  wohl  die  Annahme  eines  Einflusses  Sal- 
vator  Rosas  auf  Magnascos  Landschaftsbilder.  Geiger  berichtet  von  einem  . 
Frühbild  Magnascos,  das  das  Datum  1691  trägt  und  einst  im  Besitze  des 
Principe  Molfetta  in  Mailand  war,  dass  es  in  deutlicher  Anlehnung  an 
Salvator  Rosa  erfunden  sei.")  Zwei  Landschaften  in  den  Uffizien  «Die 
Predigt  Johannes'»  und  eine  «Landschaft  mit  den  Mönchen»,  die  in  ihrer 
verhältnismässig  sorgfältigen  Ausführung,  ihrer  im  Vergleich  zu  späteren 
Arbeiten  fast  realistischen  Auffassung  und  dem  lebhaften  Kolorit  sich 
deutlich  als  Jugendarbeiten  des  Künstlers  erweisen,  hinterlassen  denselben 
Eindruck  (Abb.  5).'")  Reizvoll  in  diesen  Bildern  ist  besonders  das 
herbstliche  Kolorit  der  Landschaft  und  die  Beleuchtung  der  Ferne. 

Verhältnismässig  früh,  vermutlich  in  den  Florentinerjahren  zwischen 
1700/10,  wird  auch  die  Landschaft  in  Turin  mit  dem  Zug  der  pilgernden 
Mönche  (Abb.  6)  entstanden  sein.  Wie  vielfach  auf  Landschaften  Salvator 
Rosas  ist  hier  ein  Wappenstein  der  Medici,  in  deren  Dienst  Magnasco  in 

")  Vgl.  Geiger,  Magnasco  Cat.  S.  X.  Anm.  6. 

*9)  Freilich  erweckt  es  starke  Skepsis,  wenn  man  in  Katalogen  und  Aufsätzen 
ohne  irgendwelche  Beweise  immer  wieder  geschrieben  findet,  dass  Magnasco  die 
Nachahmung  Salv.  Rosas  bis  zur  Fälschung  getrieben,  dass  er  eigene  Arbeiten  mit 
Salv.  Rosas  Namen  signiert  habe.  Bilder  dieser  Art  sind  mir  nie  begegnet.  Wohl 
aber  bringt  der  Katalog  einer  Versteigerung  der  Sammlung  Schönlank  in  Berlin 
1896  ein  Seesturmbild,  das  Bode  trotz  der  Signatur  Salv.  Rosas  als  eine  Arbeit 
Magnascos  erkannte.  Sollte  die  Mär  von  Magnasco,  dem  Salvator-Rosa-Fälscher 
von  diesem  Fund  ausgegangen  sein?  Da  Magnascos  Landschaften  bis  vor  kurzer 
Zeit  noch  vielfach  unter  dem  falschen  Namen  Salv.  Rosas  gingen  (vgl.  Geiger, 
AI.  Magnasco  S.  14),  ist  es  leicht  möglich,  dass  Unverstand  oder  Händlerinteresse, 
vielleicht  schon  in  alter  Zeit,  die  irreführende  Signatur  aufgemalt  hat.  Da  Magnasco 
schon  sehr  früh  berühmt  geworden  war,  scheint  es  wenig  glaublich,  dass  er  solche 
Signaturfälschungen  ausgeführt  habe. 
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Florenz  stand,  über  einem  Felstor  angebracht.  Was  uns  im  allgemeinen 
für  Landschaften  Magnascos  charakteristisch  erscheint,  wilde  Dynamik  der 
[■orinen,  stürmischer  Aufruhr  der  Natur,  Virtuosität  der  al  tocco  Manier, 
finden  wir  in  diesem  Bild  noch  nicht.  Um  den  ganzen  Unterschied 
zwischen  diesem  Frühwerk  Magnascos  und  den  Arbeiten  seines  aus- 
gebildeten, reifen  Landschaftsstils  zu  erkennen,  muss  man  die  Landschaft 
in  Turin  einmal  nut  einem  Landschaftsbild  Magnascos  in  der  Brera  ver- 
gleichen, das  bei  der  Wiedereröffnung  der  Galerie  im  Frühjahr  1925  zum 
ersten  Mal  ausgestellt  wurde.  Das  Turiner  Bild  zeigt  vollrund  modellierte 
Stämme,  die  schwere,  geschlossene  Laubmassen  tragen.  Der  Himmel  ist 
aleichmässig  bewölkt,  es  fehlt  das  quirlende  Spiel  weisser  Wolkenfetzen, 
wie  wir  es  von  vielen  Landschaften  Magnascos  kennen.  Der  starke  cara- 
vaggeske  Helldunkelkontrast,  der  besonders  in  dem  paarweise  geord- 
neten Zug  der  Frati  zur  Geltung  kommt,  erscheint  heute  wohl  durch  die 
schlechte  Erhaltung  des  Bildes  besonders  kräftig.  '^  Auch  das  Laub  der 
Bäume  ist  in  dunklen,  braunen  Massen,  ohne  auflichtendes  Grün  vor  das 
Weiss  des  Himmels  gestellt. 

Und  nun  das  Bild  der  Brera!  Die  allgemeinen  Grundzüge  der  Kom- 
position und  das  Motiv  der  pilgernden  Mönche  sind  der  Landschaft  in 
Turin  verwandt,  nur  hier  auf  ein  grosses  Hochformat  übertragen:  Zwei 
Seiten-  und  eine  Mittelkulisse  rahmen  (k-n  doppelten  Ausblick  in  die  Tiefe. 
Im  Mittelgrund  bewegt  sich  wieder  ein  paarweiser  Zug  von  Brüdern,  den 
Vordergrund  besetzt  wie  dort  allerlei  Land-  und  Bettelvolk.  Der  Gesamt- 
eindruck ist  aber  von  dem  des  Bildes  in  Turin  völlig  verschieden.  Land- 
schaft und  Figuren  sind  skizzenhaft  leicht,  ohne  feste  Umrisse  hinge- 
worfen. Das  Kolorit  ist  stark  aufgelichtet,  selbst  die  Schatten  sind  nicht 
mehr  dunkel  und  schwer,  sondern  von  lila  Tönen  durchspielt.  An  Stelle 
mächtiger  Bäume  mit  grossen,  geschlossenen  Laubmassen  sind  schlanke 
Stämme  mit  aufgelockerten,  durchsichtigen  Kronen  getreten.  Ueber  die 
ganze  Landschaft  sind  Lichter  gestreut,  fleckenartig  auf  den  Weg,  in 
nervösen  Zickzacklinien,  —  die  für  Magnascos  Landschaften  charakte- 
ristisch sind  — ,  ins  Gelände,  als  helle  Tupfen  auf  die  Bäume.  Dieses 
aufgelichtete,  fleckenhafte  Kolorit,  die  aufgelockerte  Komposition  mit  den 
stark  betonten  Vertikalen  und  die  Virtuosität  der  skizzenhaften  Technik 
verleihen  dem  Bild  die  Wirkung  eines  Settecentogemäldes.  Die  Land- 
schaft in  Turin  dagegen  mit  dem  Vorherrschen  horizontaler  Richtungen, 
den  dunklen,  hart  kontrastierenden  Farben,  der  geschlossenen  Massen- 
komposition, und  endlich  der  mehr  gleichmässigen  und  ausführlichen  Vor- 
tragsweise entspricht  noch  ganz  dem  Stil  des  Secento. 

Alessandro  Magnasco  ist  der  einzige   bedeutende  Künstler   unter  den 


'*)   Magnasco   scheint  vielfach   mit   schlechten    Farben   gemalt  zu   haben,   viele 
seiner  Bilder  sind  stellenweise  bis  zur  Unkenntlichkeit   nachgedunkelt. 
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oberitalienischen  Landschaftsmalern,  der,  seinen  Lebensdaten  nach  beiden 
Jahrhunderten  gleicherweise  angehörend,  das  Werden  des  neuen  Stiles  von 
seinen  ersten  Anfängen  bis  zu  seiner  vollen  Reife  miterleben  konnte. 

Magnasco  hat,  wie  wir  oben  gesehen  haben,  der  allgemeinen  Wandlung 
des  Stilempfindens  im  gewissen  Sinne  Folge  geleistet,  d.  h.  eine  lichtere 
und  freiere  Bildwirkung  angestrebt.  Er  hielt  dabei  aber  durchaus  an  der 
individuellen  Eigenart  seines  Kompositionsstils,  an  dem  Grundcharakter 
seiner  Farbgebung  und  der  romantisch-phantastischen  Landschaftsauf- 
fassung fest  und  blieb  durch  sie  der  Barockmalerei  des  Secento  verbunden. 

Die  Landschaftskompositionen  Magnascos  sind  von  einem  mächtigen 
Gesamtrhythmus  durchpulst  (Abb.  7).  Die  sturmartige  Bewegtheit  von 
Wolken,  Laub  und  Wasser,  das  Zerfetzte  und  Zersplitterte  der  Einzel- 
formen,'die  Heftigkeit  der  Richtungskontraste,  all  diese  «barocken  Ele- 
mente» seiner  Landschaften  werden  gebändigt  und  zusammengehalten 
durch  eine  wohlüberdachte,  zuweilen  geradezu  konstruiert  wirkende  Kom- 
positionsanlage. Wie  in  Magnascos  Figurenbildern  sich  die  Gestalten  oft 
zu  regelmässigen,  geometrischen  Gebilden,  mit  Vorliebe  einer  pyramidalen 
Gruppe,  zusammenschliessen,  wie  in  den  architektonischen  Hintergründen 
eine  gewisse  Symmetrie  der  Anordnung  zur  Geltung  kommt, '")  so  ist  auch 
in  den  grossen  und  schönsten  Landschaften  Magnascos,  wie  den  4  Bildern 
im  Treppenhaus  des  Museums  Poldi  Pezzoli  in  Mailand,  das  kompositionelle, 
tektonische  Element  stark  betont.  Die  Bäume  steigen  an  den  Bildrändern 
auf  und  neigen,  die  Landschaft  torartig  rahmend,  die  Wipfel  einander  zu. 
Oder  der  energischen  Diagonale  eines  mächtigen,  entblätterten  Stammes 
begegnet  eine  kräftige  Gegendiagonale  und  da  parallele  Richtungslinien 
beider  anklingen,  erscheint  ein  fast  regelmässiges  Rautennetz  über  die 
Landschaft  gespannt.^')  Gerne  treffen  diese  Diagonalen  in  ihrer  Ver- 
längerung auf  die  Eck-  oder  Halbierungspunkte  der  Bildseiten  auf.  Dem 
Zug  der  vorherrschenden  Richtungslinien'  schliessen  sich  auch  die  im- 
pressionistisch und  grosszügig  gemalten,  ungemein  ausdrucksvollen 
Staffagefiguren '')  an.  Auf  einer  Landschaft  im  Museum  Poldi  Pezzoli  z.  B. 
ordnen  sich  einige  männliche  Figuren  in  ihrer  Bewegung  den  Diagonal- 
richtungen der  Bäume  unter,  während  das  Winkende,  Wehende  zarter 
grüner  Büsche  am  Bergrand  mit  dem  erhobenen  Arm  einer  sitzenden, 
nackten  Frauengestalt  zusammenempfunden  wird. 


'")  Vgl.  z.  B.  das  schöne  Bacchanale  des  jungen  Magnasco  bei  Sign.  Beltrami 
in  Mailand. 

")  Z.  B.  bei  der  Landschaft  mit  dem  Hl.  Hieronymus  in  Dresden,  abgebildet 
bei  Geiger,  AI.  Magnasco,  Tafel  Ili. 

'')  Biblische  Gestalten,  häufiger  asketische  Einsiedler,  phantastischer  Wald- 
spuck, Pilger,  allerlei  ländliches  Volk  usw.  Magnascos  Phantasiereichtum  in  der  Er- 
findung romantischer,  oft  abenteuerlicher  Gestahen,  die  sich  der  Stimmung  der  Land- 
schaft aufs   glücklichste   einfügen,   ist   unerschöpflich. 
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Magnascos  Meerstiirmlandschaften,  auf  die  wir  an  anderer  Stelle  noch 
ausführlicher  zurückkommen  werden,  scheinen  in  der  Mehrzahl  Arbeiten 
der  letzten  Schaffensperiode  des  Künstlers  zu  sein.  Die  Phantastik  der 
Darstellung  und  die  Virtuosität  der  Malarbeit  haben  hier  ihre  letzte  Steige- 
rung gefunden.  Im  Kompositionellen  sind  auch  sie,  ebenso  wie  die  Land- 
schaftsbilder, wenig  abwechslungsreich:  ein  schmaler  Küstenstreifen  im 
Vordergrund  mit  effektvoller  Figurenscenc  und  vielfach  auch  hohe  Baum- 
kulissen rahmen  den  Ausblick  auf  das  stürmische  Meer. 

Bei  der  enormen  Fruchtbarkeit  des  Künstlers  ist  es  nicht  verwundei- 
lich,  dass  die  Qualität  der  Landschaftsbilder  durchaus  unterschiedlich  ist. 
Unter  der  grossen  Anzahl  der  uns  bekannten  Darstellungen  (der  grösste 
Teil  der  LandSchaftsbildcr  ist,  freilich  nicht  immer  in  kritischer  Auswahl, 
auch  in  Geigers  Katalog  angeführt  zu  finden),  möchte  ich  noch  eine  Land- 
schaft «Scena  in  Giardino»  im  Palazzo  Bianco  (Abb.  8)  in  Genua  heraus- 
greifen. 

Vor  einer  malerischen,  ruinösen  Gartenmauer  spielt  sich  das  elegante, 
höfische  Treiben  einer  vornehmen  Patriziergesellschaft  ab.  Der  Vergleich 
mit  P.  Longhi  liegt  nahe,  aber  wie  viel  höher  steht  die  geistreiche  Be- 
wegungsanmut jedes  einzelnen  Rokokofigürchens  auf  Magnascos  Bild! 
Ueber  der  Gartenmauer,  die  das  untere  Drittel  des  Bildes  begrenzt,  sieht 
man  eine  weit  und  tief  ausgebreitete  Flachlandschafl  mit  gelbbraunen,  ein- 
zeln verstreuten  Gebäudegruppen,  die  Berge  und  ein  kleines  Stück  Meeres- 
spiegel am  Horizont.  Sicherlich  handelt  es  sich  hier  um  eine  wirklich': 
Landschaftsvedute  aus  der  Umgegend  von  Genua.  Merkwürdig  ist,  dass 
die  weite  Fernsicht  wie  ein  braun  und  blau-grüner  Teppich  mit  einem 
gelb-grauen  Muster  von  Strassenlinien  und  Gebäudeflecken  über  der 
Gartenmauer  aufgerollt  ist.  Die  Berge  im  Hintergrund  berühren  fast  den 
oberen  Bildrand. 

Die  Farbe  spielt  in  den  letzten  und  reifsten  Arbeiten  Magnascos,  die 
im  Gesamtton  lichter  geworden  sind,  eine  immer  geringere  Rolle.  Zwar 
ist  das  dunkle,  schwarze  Braun,  das  «erdige»  Kolorit  der  Jugendarbeiten 
aufgegeben,  aber  der  Gebrauch  kräftiger  Lokaltöne  ist  zugleich  noch  spar- 
samer geworden.  Die  meisten  Landschaftsbilder  Magnascos  der  Reifezeit 
bringen  ausschliesslich  braune,  graugrüne  und  hellblaue  Töne,  belebt 
durch  das  kräftige  Weiss  der  Lichter  und  Wolken. 

Magnascos  Biograph  Ratti  rühmt  vor  allem  des  Künstlers  unerhört 
freie,  noch  zu  seiner  Zeit  nicht  wieder  erreichte  al  tocco-Manier.  Schon 
dem  Lehrer  Magnascos,  Abbiati  in  Mailand,  wird  eine  grosszügige  Art  der 
Pinselführung  nachgesagt.  Magnascos  langgezogene,  eckig-nervöse 
Pinselstriche,  von  denen  jeder  am  richtigen  Platz  und  keiner  überflüssig 
sitzt,  haben  eine  eigene  Schönheit.  Unleugbar  aber  verdankt  der  Künstler 
dieser  Virtuosität  des  rein  technischen  Vortrages  zum  grössten  Teil  jene 
fascinierende  Wirkung,  die  seine  Kunst  besonders  in  den  letzten  Jahren 
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auf  den  modernen  Beschauer  ausgeübt  hat.  Die  Vollkomtnenheit  des 
artistischen  Könnens  darf  nicht  über  einen  fühlbaren  Mangel  an  warmer, 
echter  Empfindung  hinwegtäuschen.  Ein  gewisser  Manierismus,  —  frei- 
lich sehr  künstlerischer,  bestechender  Manierismus,  —  ist  unverkennbar, 
und  mag  man  auch  an  Magnascos  Landschaftsbildern  als  Malarbeit  an 
sich  seine  helle  Freude  haben,  ihren  dekorativen  Schwung  und  die  ele- 
mentare Rhythmik  ihrer  Formen  bewundern,  ein  letztes,  tiefstes  Erlebnis 
künstlerischer  Wirkung  wird  nur  durch  einige  wenige  Bilder  vermittelt 
werden  können.  Lanilschaften  Magnascos,  die  noch  nicht  die  unglaub- 
liche Virtuosität  des  Altersstiles  zeigen,  wirken  in  diesem  Sinne  am  ein- 
drucksvollsten. In  den  grossen  Landschaftsbildern  des  Poldi  Pezzoli- 
Museums  oder  in  einer  Waldlandschaft  mit  Mönchen  in  der  Sammlung 
J.  Brass  in  Venedig,  glaubt  man  wirklich  ein  pantheistisches  Erlebnis,  ein 
kosmisches  Naturgefühl  des  Künstlers  zu  erkennen.  Es  ist,  als  ob 
Magnasco  der  Natur  tiefer  ins  Antlitz  gesehen  und  hinter  ihrer  scheinbar 
ruhig  erhabenen,  äusseren  Erscheinung  die  stürmische  Bewegtheit,  das 
ewige  Werden  und  Wandeln  als  ihr  eigentliches  Wesen  und  ihr  innerstes 
Geheimnis  erkannt  hätte. 


Marco  Ricci. 


Marco  Ricci,  von  seinen  Zeitgenossen  auch  Marchetto  genannt, "') 
wurde  geboren  1673  in  Belluno  als  Neffe  Sebastiano  Riccis,  dessen  Schüler 
und  Mitarbeiter  er  später  in  Venedig  wurde.  Eines  verübten  Totschlags 
wegen  musste  Marco  Ricci  in  jungen  Jahren  nach  Dalmatien  flüchten,  ging 
dort  in  Spalato  bei  einem  tüchtigen,  nicht  namentlich  überlieferten  Land- 
schaftsmaler in  die  Lehre  und  kehrte  nach  7  Jahren  nach  Venedig  zurück/ 
Dort  lebte  er  bis  zu  seinem  Tode  1729  im  Hause  seines  Onkels  Se- 
bastiano. ^*) 

Von  Marco  Riccis  Reisen  ist  uns  ausser  häufigen  Besuchen  seiner 
herrlich  gelegenen  Vaterstadt  Belluno  ein  längerer  Aufenthalt  in  London 
überliefert.  Das  Jahr  1710,  das  Bartsch  als  Datum  seiner  Ankunft  angibt, 
steht  nicht  fest.  Als  1714  oder  1715  sein  Onkel  Sebastiano  nach  London 
kam,  hatte  Marco  dort  bereits  hohe  Kunstgönner  gefunden.  '■"')  Auf  dieser 
Reise  nach  England  hat  Marco  Ricci  wahrscheinlich  auch  Holland  und 
Paris  während  eines  kürzeren  Aufenthaltes  kennen  gelernt.  Eine  vorüber- 
gehende Tätigkeit  in  Turin  ist  durch  ein  Dokument  aus  dem  Jahre  1724 
beglaubigt.  ™)  Aus  Marco  Riccis  Briefwechsel     mit     seinem  Gönner  und 

")  Vgl.  Descrizionc  dei  discgni  dclla  Galleria  Gaburri  in  Firenze,  Bibl.  Nazio- 
nale  di  Firenze,  1722.  (veröffentl.  von  Giuseppe  Catnpori  1870  in  Raccolta  di  Cata- 
loghi  ed  inventarii  incditi,  p.  527):  «Marco  Ricci  Veneziano,  detto  Marchetto», 
Ebenso  Chizzola,  Lc  Pitture  e  sculture  di  Brescia,  1760,  p.  184:  «Nel  Palazzo  de' 
Signori  Conti  Avogadri  duc  marine  di  Marchetto  Ricci». 

'*)  Vgl.  auch   Fogolari,  L'Arte  1913  Anm.   1,  p.  365. 

'')  Der  «Catalogue  of  the  collection  of  Pictures  from  Blenhcini  Castle»,  London 
1886  nennt  noch  8  Landschaften -Marco  Riccis  im  Besitz  des  «Duke  of  Malborough». 

™)  Vgl.  Derschau,  Monatshefte  f.  Kunstw.  1916,  Archivalische  Mitteilungen  zu 
Seb.  Ricci  usw.  S.  161.  —  Bartoli,  Pitture  stör,  de'  Italia.  1776  I,  p.  105  erwähnt  ein 
Bild  Marco  Riccis  im  Castello  Reale  in  Turin. 

23 


Freund  Cavaliere  Gaburri  ist  ersichtlich,  dass  der  Künstler  auch  Florenz 
besucht  hatte.  ")  Ob  Marco  Ricci  freilich  auch  längere  Zeit  in  Rom  ge- 
arbeitet hat,  wie  wir  nicht  ungern  annehmen  möchten  und  es  das  Künstler- 
lexikon von  Bryan  sowie  Gamba  im  Dedalo  1924  (p.  304),  als  sicher  hin- 
gestellt haben,  ist  m.  W.  bis  heute  nicht  erwiesen.  ") 

Uebcr  Marco  Riccis  künstlerische  Entwicklung  und  Ausbildung  bringt 
wenigstens  eine  Anmerkung  in  Zanettis  «Della  Pittura  Veneziana»  1771 
(p.  442)  einige  Angaben.  Alarco  Ricci  habe  in  seiner  Jugend  viele  Oel- 
bilder  gemalt,  den  Spuren  Tizians  und  der  schönen  Natur  folgend.  In  sei- 
nen Mannesjahren  habe  Marco  begonnen,  auch  Bilder  in  Temperatechnik 
auf  Ziegenhaut  auszuführen,  «con  gran  vaghczza  e  felicissima  verita». '') 
Von  seinen  ersten  Versuchen  mit  der  Radiernadel  im  Jahr  1723  berichtet 
Marco  Ricci  selbst  in  einem  Brief  an  Sign.  Cav.  Fr.  Gaburri.  (Bottari, 
II  p.  134). 

Nach  de  Boni  soll  sich  Marco  Ricci  zuerst  unter  der  Anleitung  seines 
Onkels  Sebastiano  der  Historienmalerei  gewidmet  haben.  Figurenstiche 
von  M.  Pelli,  die,  ihrer  Unterschrift  nach.  Kompositionen  Marco  Riccis 
reproduzieren,  und  «14  caricatures  de  tous  les  acteurs  et  actrices  qui  de 
son  temps  chentoient  sur  les  theatres  d'opera  de  Venise»,  die  der  «Cata- 
iogue  de  la  Galerie  du  feu  Comte  Algarotti»  als  Federzeichnungen  Marco 
Riccis  anführt,  können  unsere  Zweifel  an  dieser  Behauptung  De  Bonis 
kaum  aufheben.  Marco  Ricci  zeigt  sich  in  allen  seinen  Landschaften  als 
ein  recht  massiger  Figurenzeichner.  Bei  einigen  grossen  Bildern,  wie  der 
Ruinenlandschaft  in  der  Galerie  von  Vicenza,  einem  Bild  bei  Conte  Contini 
in  Rom,  oder  einem  anderen,  das  sich  ehemals  in  der  Sammlung  White- 
Thomson  in  London  befand,  ")  hat  Sebastiano  Ricci  die  Figuren  gemalt. 
Du  Vesme")  muss  noch  die  irrige  Meinung  Mariettes  widerlegen,  dass 
Marco  Ricci  «ne  sachant  pas  faire  assez  bien  la  figure»  in  der  Staffage- 
zeichnung seiner  Radierungen  die  Hilfe  Tiepolos  in  Anspruch  genommen 
habe.  Die  Figurenstiche  M.  Pellis  lassen  auch  keinerlei  Beziehung  zu 
Marco  Riccis  gewohntem  Figurenstil  erkennen.  Die  Annahme,  dass  sich 
der  Landschaftsmaler  Marco  Ricci  bei  seinem  Onkel  (ähnlich  wie  Fr. 
Guardi  bei  seinem  älteren  Bruder  Antonio  oder  Zuccarelli  in  Rom)  auch 
in  der  Figurenmalerei  gründlich   ausgebildet  habe,  scheint  mir  eine   ge- 

")  Vgl.  Bottari  II.  No.  LXXII. 

'")  Dass  Ruinenlandschaften  M.  Riccis  (\  irl.  Studio  1023)  manchmal  im  Hinter- 
grund römische  Stadtmotive  darstellen,  kann  diese  Frage  nicht  entscheiden. 

'»)  Solche  kleinformatige  Landschaften  M.  Riccis,  in  Tempera  auf  Tierhaut 
gemalt,  fand  ich  in  einer  grösseren  Anzahl  in  London  bei  Spink  und  Sohn,  in  Venedig 
hei  Italico  Brass,  je  ein  Bild  in  Modena  hei  Marchese  Campori  und  in  der  Galerie 
von   Belluno. 

*')  Abgebildet  bei  Voss,  Studien  zur  venezianischen  Vedittenmalerei  Rep  für 
Kunstw.   Bd.   47,    Heft    1. 

*')   Le  peintre  graveur,  Milan   1916, 
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wisse,  auch  später  nie  überwundene  Unfreiheit  seiner  Staffagezeichnung 
nicht  zuzulassen. 

Marco  Ricci,  der  ja,  schon  in  jungen  Jahren  nach  Daimatien  flüchtig, 
dort  seine  eigentliche  Schulung  in  der  Landschaftsmalerei  erhalten  hat, 
konnte  sicherlich  auch  bei  Sebastiane  erste  Anleitung  in  diesem  Fache 
finden.  Dass  Sebastiane  Ricci  keineswegs  unfähig  und  gelegentlich  auch 
willig  war,  sich  der  Landschaft  zu  widmen,  zeigen  einige  seiner  Zeich- 
nungen in  einem  Skizzenbuch,  das  die  Akademie  in  Venedig  besitzt.  Die 
Landschaften  sind  in  der  Komposition  den  Darstellungen  Marco  Riccis 
nicht  unähnlich.  Auch  die  landschaftlichen  Hintergründe  der  Bilder  Se- 
bastianos  sind  in  den  meisten  Fällen,  häufiger  als  man  gewöhnlich  an- 
genommen hat, ")  von  Sebastianos  eigener  Hand.  Die  Zusammenarbeit 
von  Sebastiane  und  Marco  Ricci  ist  jedoch  offensichtlich  zu  erkennen  und 
auch  literarisch  bestätigt  für  das  «Wasserwunder  Moses»  in  der  Akademie 
in  Venedig.  ")  Viele  Landschaftskompositionen  Marco  Riccis,  deren  Ori- 
ginale uns  heute  verloren  oder  verborgen  sind,  können  wir  noch  aus  zahl- 
reichen reproduzierenden  Stichen  des  18.  Jahrhunderts  kennen  lernen. 
(Bartolozzi,  Volpato,  D.  A.  Fossati,  Giampiccoli.  J.  Wagner,  Vivares, 
Jacques  Newton  und  andere  englische  Stecher).  Unter  ihnen  hervor- 
gehoben seien  nur  die  24  Blätter,  die  D.  A.  Fossati  nach  Landschaften 
Marco  Riccis  im  Hause  des  Consuls  Smith  und  des  A.  M.  Zanetti  in 
Venedig  gestochen  und  1743  veröffentlicht  hat,  die  Sammlung  von  12 
Landschaften,  «inventate  e  dipinfe  dal  celebre  Marco  Ricci»,  die 
J.  Wagner  in  Venedig  herausgab,  und  18  Stiche  Oiampiccoljs. 

So  mannigfach  auch  die  Anregungen  und  künstlerischen  Eindrücke, 
die  der  Landschaftsmaler  Marco  Ricci  in  sich  aufgenommen  und  verarbeitet 
hat,  gewesen  zu  sein  scheinen,  das  Wort  Zanettis:  «Er  folgte  den  Spuren 
Tizians  und  der  schönen  Natur»  kann  wirklich  als  das  Motto  über  seine 
Landschaftskunst  gesetzt  werden. 

Von  Marco  Riccis  tiefer  Verehrung  für  den  grössten  der  alten  Land- 
schaftsmaler seiner  Heimat,  für  Tizian,  die  er  selbst  in  seinen  Briefen  be- 
kannt hat,  ")  erzählen  vor  allem  die  graphischen  Blätter  des  Künstlers. 
Auch  Tizian  hatte  ja  seine  landschaftlichen  Eindrücke  am  unmittelbarsten 
mit  der  Feder  wiedergegeben.  Zanetti  berichtet  von  Marco  Ricci:  «Er 
machte  sehr  schöne  Zeichnungen,  die  vielen  von  Tizian  selbst  zu  sein 
schienen.»  Federzeichnungen  Marco  Riccis,  die  den  Vergleich  mit  Tizian 
geradezu  herausfordern,  finden  sich  vor  allem  in  der  Albertina  in  Wien 


")  Z.  B.  die  Bilder  Sebastiano  Riccis  in  der  Galerie  von  Dresden,  für  die 
Dcrschau  eine  Mitarbeit  Marens  vermutet  hat,  zeigen  in  der  Landschaft  nichts  von 
Marco  Riccis  charakteristischer  Pinselfiihrimg. 

")  Vgl.  Zanetti,  Della  Pittura  Veneziana  1771,  Seh.  Ricci,  p.  442  und  Pascoli, 
Vite  de'  Pittori,   1736,  p.  382. 

")  Vgl.  Bottari  II,  No.  LVI  und  LXI. 
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(Abb.  12),  in  den  Graphischen  Sammlungen  von  London  und  Berlin 
(Abb.  11  u.  10)  '')  Eine  Landschaftszeichnung  in  Edinburg,  die  bestimmt 
eine  Arbeit  Marco  Riccis  ist,  wurde  von  der  Vasary  Society  sogar  wirklich 
als  Tizian  veröffentlicht!  ") 

Marco  Ricci  hat  diese  Skizzen  zumeist  nach  der  Natur  in  seiner 
Heimat,  dem  herrlichen  Bcrgland  von  Belluno,  gezeichnet.  Nach  Zanetti 
pflegte  sich  Marco  fast  jährlich  einmal  in  seine  Vaterstadt  zu  begeben, 
um  dort  neue  landschaftliche  Eindrücke  aufzunehmen  und  fleissig  zu 
skizzieren.  Er  selbst  soll  es  ausgesprochen  haben,  dass  er  während  seines 
Aufenthaltes  in  der  Stadt  immer  wieder  das  Bedürfnis  fühlte,  seine  ver- 
blassenden Erinnerungsbilder  aufzufrischen.  Neben  Blättern,  die  nur  den 
Charakter  einer  Studie  zeigen  (z.  B.  einige  Kreidezeichnungen  in  Berlin), 
finden  sich  Zeichnungen,  die  bildmässig  komponiert,  von  Ricci  selbst  als 
selbständige  Kunstwerke  angesehen,  verkauft  oder  verschenkt  wurden.  *') 
Vielfach  ist  ein  grosser,  kraftvoll  und  knorrig  gewachsener  Baum  vor  eine 
Fiusslandschaft  mit  einigen  Gebäuden  gestellt,  mit  denselben  auf  einer 
Anhöhe  stehenden  pittoresken  Türmen  und  strohgedeckten  Hütten,  wie  sie 
Tizian  und  Campagnola  so  häufig  dargestellt  haben.  Die  Stämme  und 
Strünke  sind  sorgfältig,  mit  modellierenden,  der  Form  nachempfundenen 
Strichen  gezeichnet,  die  Schatten  zuweilen  noch  laviert.  Breite  Lichter 
sind  freigelassen  und  durch  allmähliches  Schwächerwerden  der  Umriss- 
linien ist  eine  vortreffliche  Luftperspektivwirkung  erreicht.  Wie  Marco 
Ricci  solche  Baumstudien  in  Gemälden  wieder  zu  verwerten  wusste, 
zeigen  z.  B.  eine  sehr  schöne  Landschalt  des  Künstlers  in  der  Brera 
(Abb.  13)  und  ein  reizvolles  Bild  bei  Herrn  Dr.  E.  Wengenmayr  in 
München,  die  beide  im  Vordergrund  einen  Baum,  verwandt  jener  Studie 
in  der  Albertina,  wiedergeben. 

Dass  Marco  Riccis  Verehrung  für  Tizian  aber  mehr  vermochte  als 
eine  Nachahmung  von  Komposition  und  technischer  Manier  bei  Feder- 
zeichnungen eben  derselben  Terrafermalandschaft,  dass  Marco  Ricci  auch 
etwas  von  der  Grösse  und  dem  innersten  Wesen  Tizianischer  Bildgesfal- 
tung ahnte,  mag  eine  Landschaft  mit  der  Hl.  Magdalene  (Abb.  14)  in 
Dresden  verdeutlichen.  *") 

Gemahnt  schon  die  allgemeine  kompositionelie  Anordnung  mit  den 
die  rechte  diagonale  Bildhälfte    füllenden,    mächtigen    Bäumen  und  dem 


*")  Ein  Skizzenbuch  Marco  Riccis  mit  vielen  Landschafts-  und  Ruinenzeich- 
nungen wurde  1920  bei  Sothcby  in  London  verstciRcrt. 

")  Bd.  IX,  8.  Neuerdings  hat  Hadeln  das  Blatt  angezweifelt  und  in  ihm  die 
Hand  eines  Bologneser  Künstlers  des  17.  Jahrh.  vermutet.  Vgl.  Hadeln,  Zeichnungen 
Tizians  S.  42. 

*')   Vgl.   Bottarl   II,   No.   LVI    und   LXI. 

*')  Zur  Zeit  von  der  Galerie  ausgeliehen  an  das  Neue  Ministerialgebäude  in 
Dresden, 
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freien  Blick  in  die  Tiefe  links  an  Tizians,  uns  leider  verlorene  Landschaft 
mit  der  Ermordung  des  Petrus  Martyr,  so  macht  ein  eingehenderer  Ver- 
gleich, z.  B.  der  schrägen,  sich  kreuzenden  Baumstämme  oder  der  Zeich- 
nung des  belaubten,  vorhängenden  Astes  links,  eine  bewusste  Nachahmung 
Marco  Riccis  geradezu  wahrscheinlich.  Aber  nicht  diese  allgemeine 
kompositionelle  Verwandtsciiaft  oder  die  Ucbercinstinunung  gewisser 
Einzelheiten  ist  es,  die  den  Betrachter  vor  dem  Original '")  etwas  von  der 
Bildwirkung  eines  Tizians  empfinden  lässt.  Es  ist  jene  ruhige  Abgeklärt- 
heit und  vollendete  Harmonie  aller  Bildteile,  die  Marco  Ricci  in  dieser 
Landschaft  gelungen  ist.  Die  warmen,  milden  Farben,  die  gleichmässig 
über  das  ganze  Bild  verteilt  sind,  schliessen  sich  fast  gobelinartig  zu- 
sammen, wie  häufig  auf  alten  venezianischen  Gemälden.  Der  helle 
Frauenkörper  neben  tien  gelb-  und  zinnoberroten  Tönen  des  Tuches  ist 
vor  dunkle  Schatten  gelagert.  An  diese  schliesst  sich  wiederum  der  lichte 
Fleck  einer  Strasse,  die  in  die  Tiefe  zu  der  im  Abendrot  erglühenden 
Stadt  führt.  Zwischen  den  dunklen  Bäumen  und  Laubmassen  rechts 
schimmert  der  helle  Stamm  einer  Birke  mit  rotbraunem  Laub.  Was 
Paolo  Veronese  für  Sebastiano  Ricci  bedeutete,  das  war  für  Marco  Ricci 
Tizian. 

Gegenstück  zu  dieser  Landschaft  mit  der  Hl.  Magdalena  in  Dresden 
ist  eine  Landschaft  mit  dem  Hl.  Hieronymus  ebendort  (Abb.  15).  Der 
Heilige  mit  Kreuz  und  Stundenglas  sitzt  sinnend  im  Vordergrund.  Dunkle, 
mächtige  Baumkulissen,  die  bis  zum  oberen  Bildrand  aufsteigen,  kon- 
trastieren mit  lichten  Durchblicken  auf  eine  See-  und  Waldlandschaft  und 
dem  hellen,  bewölkten  Himmel.  Komposition,  Farbwirkung  und  Zeichnung 
sind  dem  Gegenstück  durchaus  verwandt.  Bestimmen  dort  Diagonallinien 
im  wesentlichen  die  Komposition,  so  wird  hier  das  Bild  von  einer  Kurve 
durchkreist,  deren  Rhythmus  in  schwächeren  Wiederholungen  nachklingt. 
Der  starke  Stimmungsgehalt  scheint  im  Vergleich  zu  der  Landschaft  mit 
der  Hl.  Magdalena  ins  Romantische,  Melancholische  gesteigert. 

Gerade  diese  Landschaft  mit  dem  Hl.  Hieronymus,  die  in  ihrer  roman- 
tischen Grossartigkeit  an  Bilder  Magnascos,  wie  z.  B.  die  Landschaft  mit 
der  Versuchung  des  Hl.  Antonius  derselben  Galerie  (Abb.  9),  erinnern 
muss,  führt  uns  zu  der  Frage,  inwieweit  Magnasco  für  die  Landschafts- 
kunst Marco  Riccis  Bedeutung  gewonnen  hat. 

Wo  in  der  neueren  Literatur  einmal  ein  paar  Worte  über  den  Land- 
schaftsmaler Marco  Ricci  gesagt  wurden,  —  es  geschah  zumeist  nur  im 
Zusammenhang  mit  der  Kunst  seines  Onkels  Sebastiano  oder  der  der 
venezianischen  Vedutenmaler,  —  hat  man  den  Einfluss  Magnascos  betont. 
Das  angebliche  Schulverhältnis  von  Sebastiano  zu  Magnasco  in  Mailand 


'")  Leider  wird  der  Eindruck  heute  durch  die  Nachdunklung  der  Schatten  be- 
einträchtigt, 
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wurde  gerne  zur  Erklärung  dieser  Beziehung  herangezogen.  Bilder,  deren 
Qualität  eine  Zuschreibung  an  Magnasco  nicht  zu  gestatten  schien,  wurden 
dem  weniger  berühmten  Nachahmer  Ricci  zugesprochen.»»)  Gamba,  gelegent- 
lich einer  Besprechung  von  Sebastiano  Riccis  Arbeiten,  im  Dedalo  1924,'') 
kehrte  das  Verhältnis  gar  um  und  wollte  Magnasco  von  Marco  Riccis 
Landschaften  beeinflusst  wissen. 

Die  Bedeutung  Magnascos  für  Marco  Riccis  Landschaftskunst  ist 
meiner  Meinung  nach  überschätzt  worden.  Eine  Nachahmung  Magnascos 
ist  zuweilen  in  Landschaften  Marco  Riccis  unverkennbar  zu  spüren,  z.  B. 
in  den  Baumkulissen  oder  der  Staffage  mit  Pilgern,  Wegelagerern,  das 
stürmische  Meer  beschwörenden  Priestern  usw.  (Abb.  26).  Diese  Nach- 
ahmung findet  aber  nur  gelegentlich  statt  und  ist  in  einwandfreien 
Arbeiten  Riccis  durchaus  nicht  häufig. 

Ursache  dieser  Ueberschätzung  von  Magnascos  Einfluss  ist  vielleicht, 
dass  AI.  Magnasco  und  Marco  Ricci  in  ihren  romantischen  Landschaften 
von  einem  gemeinsamen  Vorbild  ausgehen,  von  Salvator  Rosa.  Gerade 
die  frühen  Arbeiten  Magnascos,  —  und  da  dieser  Künstler  Ricci  fast 
20  Jahre  überlebte,  müssen  ja  die  mit  gesteigerter  Virtuosität  gemalten 
Landschaften  des  alternden  Magnasco  hier  sowieso  ausscheiden,  —  lassen 
den  Einfluss  Salvator  Rosas  erkennen.  Während  wir  heute  nicht  mehr 
feststellen  können,  auf  welche  Weise  Magnasco  in  Mailand  mit  Salvator 
Rosas  Kunst  bekannt  wurde,  wissen  wir  wenigstens,  dass  die  Landschaften 
dieses  Neapolitaners  schon  vor  Marco  Riccis  Auftreten  in  Venedig  nicht 
unbekannt  waren.  Sie  hatten  in  Johann  Anton  Eismann  (1604 — 1698)  '") 
einen  tüchtigen  Nachahmer  gefunden,  der  selbst  vielleicht  auf  Marco  Ricci 
nicht  ohne  Wirkung  geblieben  ist. 

Marco  Ricci  und  Salvator  Rosa  waren  künstlerisch  verwandte  Naturen. 
Beide,  mit  Phantasie  reich  begabt,  verehrten  die  Malerei  der  alten  Vene- 
zianer und  suchten  den  Umgang  mit  der  Natur.  '")  Gerade  weil  Marco 
Ricci  sich  nie  in  das  Phantastische  oder  in  dekorative  Manier  verlor, 
musste  er  Salvator  Rosas  Landschaften  als  seiner  eigenen  Art  verwandter 
empfinden,  als  die  fast  naturfremden  Dekorationslandschaften  des  tempe- 
ramentvollen Genuesen.  Der  Landschaftskunst  Marco  Riccis  ist  im  Ver- 
geich  zu  Magnasco  immer  ein  Zug  zu  eindeutiger  Klarheit  und  Sachlichkeit 
der  Darstellung  eigen. 

™)  Vgl.  z.  B.  Katalog  der  Akadtmie  in  Venedig  Nr.  746,  Attribuito  ad  AI.  Mag- 
nasco mit  dem  Zusatz:  «E'  probahilmente  un'  opera  di  Marco  Ricci.  Abgebildet  bei 
Fogolari,   L'accademia  Veneziana,   L'Arte    1913.      (Fig.   26). 

•")  p.  308. 

")  j.  A.  Eismann,  gebürtig  aus  Salzburg,  kam  1644  nach  Venedig.  Bilder  vor 
allem  in  Salzburg.  Museo  Carolino-Augusteum,  in  den  Galerien  von  Augsburg, 
Schieissheim,  Dresden  und  Wien, 

'=)  Vgl.  Passer!  über  Salvator  Rosa:  «Gli  era  sommamente  a  cuore  lo  stIle  delli 
Veneziani.»  —  «Si  ritiro  nelle  solitudini  di  Volterra  per  istudiare  dal  vero  .i  paesi.» 
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Viele  Gebirgs-  und  Waldlancischaften  Marco  Riccis  sind  in  Komposi- 
tion und  Stimmung  den  Landschaften  Salvator  Rosas  nachempfunden.  Im 
einzelnen  zeigt  sich  die  Nachahmung  in  den  knorrig  gewundenen,  vom 
Sturm  gespaltenen  Bäumen,  in  der  von  De  Dominici  auch  bei  Salvator 
Rosa  gerühmten  «morbidezza  delle  roccie»,  in  den  flockigen,  rundlich 
geballten  Wolken.  (Abb.  16). 

Motivisch  der  Art  Salvator  Rosas  folgen  besonders  einige  Land- 
schaftserfindungen Marco  Riccis  aus  der  oben  erwähnten  Folge  von 
24  Stichen  D.  A.  Fossatis  (z.  B.  Ueberfall  von  Räubern  in  einer  einsamen 
Waldgegend  No.  5,  Gebirgslandschaft  mit  Wassersturz  No.  12,  usw.). 
Um  die  Nachahmung  Salvator  Rosas  offensichtlich  erkennen  zu  lassen, 
dazu  eignet  sich  vielleicht  auch  ein  Vergleich  von  Salvator  Rosas  Land- 
schaft in  Berlin  (Abb.  2)  mit  einer  eigenhändigen  Radierung  Marcos 
(No.  18,  Abb.  17),  die  eine  gebirgige  Waldlamlschaft  mit  anbetend  nieder- 
knieenden  Männern  darstellt. 

Folgte  Marco  Ricci  in  Wald-  und  Gebirgslandschaften  zumeist  dem 
Vorbild  Salvator  Rosas,  so  waren  es  Dughet  und  Tenipesta,  beide  selb- 
ständige Nachfolger  Poussins,  die  für  den  Stil  seiner  idyllischen  Fluss- 
und  Flachlandschaften  Bedeutung  gewannen.  Marco  Ricci  zeigt  vielfach 
eine  auffallende  Vorliebe  in  seinen  Bildern  reine  Horizontalen  zum 
Sprechen  zu  bringen,  etwa  durch  das  weisschimmernde  Band  einer 
Stadtmauer,  das  sich  in  einem  lichten  Wegstreifen  fortsetzt  (Abb.  18), 
durch  einen  geraden  Hügelrücken  (Abb.  20)  oder  eine  Brücke.  Auf 
dem  Bild  «Die  Mühle»  (Abb.  19)  in  Dresden  werden  der  Horizontalen 
einer  solchen  Brücke  als  kräftig  kontrastierende  Vertikalen  ein  Turm  und 
■  zwei  Bäumchen  entgegengestellt,  sodass  die  lichte  l'ernlandschaft  in  einem 
fast  fensterartigen  Ausschnitt  erscheint.  Diese  Betonung  der  Grund- 
richtungen gehört  bekanntlich  zu  den  Prinzipien  Poussin'scher 
Kompositionskunst.  Das  schichtenmässige  Hintereinander  der  Gründe, 
das  später  für  die  venezianische  Landschaftsmalerei  charakteristisch 
geworden  ist,  braucht  Ricci  freilich  nicht  erst  durch  den  Eindruck 
römischer,  klassischer  Landschaftskunst  kennen  gelernt  zu  haben,  es  ist 
auch  in  der  gleichzeitigen  Historienmalerei  Venedigs  (Vgl.  Bildkomposi- 
tionen Seb.  Riccis)  vielfach  zu  finden.  Als  Beispiel  einer  Ekighetland- 
schaft,  deren  Typus  Landschaftskompositionen  Marco  Riccis  nahestehen 
mag  ein  Bild  der  Dresdener  Galerie  (Kat.  No.  735)  genannt  sein. 

An  die  Art  Mulier-Tempestas  gemahnen  nicht  nur  einige  Gewitter- 
landschaften Marco  Riccis,  wie  z.  B.  ein  Temperabildchen  im  Besitz  von 
Sign.  Prof.  italico  Brass,  oder'  eine  ähnliche  Komposition  unter  den 
24  reproduzierenden  Stichen  Fossatis.  (No.  6).  Friedlich-idyllische  Land- 
schaften Marco  Riccis,  in  denen  Hirten  und  Herden  einem  Dorfe  zustrebend 
auf  breiter  Strasse  bildeinwärts  ziehen  und  zum  Teil  von  dem  hügeligen 
Gelände  des  Vordergrunds  überschnitten  werden,  zeigen  die  Nachahmung 
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Tempestas  nicht  weniger  deutlich.  Ein  Vergleich  von  zwei  Bildern 
Teinpestas  dieser  Art  in  der  Galerie  von  Dresden  (Abb.  4)  mit  einem 
signierten  und  1727  datierten  Temperabild  Marco  Riccis  (ehemals 
Spink  &  Son,  London,  (Abb.  23)  scheint  mir  sprechend.  Aus  den 
Blättern  der  Stecher  könnte  man  weitere  Beispiele  für  solche  Beziehungen 
zu  Tempestas  Kunst  anführen.  Wie  Tempesta  stellt  auch  Marco  Ricci  ge- 
legentlich Landschaften  in  effektvoller  Beleuchtung  dar.  Auf  einem  Bild, 
zur  Zeit  im  Besitz  des  Herrn  Dr.  E.  Wengenmayr  in  München,  versucht 
Marco  Ricci  eine  Landschaft  mit  Hirten  und  Herden  durch  den  rötlichen 
Schein  der  aufgehenden  Sonne,  den  hinter  dunklen  Baumsilhouetten  ver 
blassenden  Mond  und  d^s  Leuchten  eines  Lagerfeuers  in  der  Lichtstim- 
mung interessant  zu  gestalten. 

Marco  Riccis  inniges  Verhältnis  zur  Natur,  sein  liebevolles  Studium 
der  Wirkungen  des  Lichtes  und  der  Atmosphäre,  die  Vorliebe  für 
anspruchslose,  idyllische  Landschaftsschilderiingen,  —  all  dies  musste  ihn 
für  die  seiner  eigenen  Wesensart  verwandte  Kunst  der  Niederländer 
empfänglich  machen. 

Giampiccoli  hat  ein  paar  Landschafton  Marco  Riccis  gestochen,  die 
motivisch  ■")  und  kompositioneil  wie  Landschaften  holländischer  Meister 
wirken.  (Abb.  27).  Gehen  diese  Darstellungen  hollämlischer  Landschaft 
auf  eine  eigene  Bekanntschaft  Marco  Riccis  mit  Land  und  Leuten  zurück? 
Da  Giampiccoli  nur  ein  «Marco  Ricci  inv.»  und  nicht  «pinxit»  verzeichnet, 
wird  der  Verdacht,  dass  es  sich  nur  um  eine  spielerische  Nachahmung 
holländischer  Landschaftsstiche  handelt,  die  zu  Riccis  Zeit  ja  sehr  beliebt 
und  gesucht  waren,  nur  bestärkt. 

Giampiccoli  hat  auch  eine  Wintertandschaft  Marco  Riccis  gestochen, 
die  ohne  eine  Kenntnis  und  Nachahmung  niederländischer  Winterbilder, 
etwa  der  Art  Teniers  des  Jüngeren,  undenkbar  scheint.  Der  farbige 
Bildeindruck,  —  die  Galerie  in  Dresden  besitzt  heute  das  Original, "')  — 
(Abb.  21)  iässt  die  Landschaft  als  Arbeit  eines  italienischen 
Malers  sofort  erkennen.  Marco  Ricci  hat  nicht  die  Feinmalerei  der 
Niederländer  nachgeahmt,  er  arbeitet  mit  breitem  Pinsel  und  rauhen 
Pigmenten.  Im  Atmosphärischen,  in  der  Darstellung  eisiger  Winterluft, 
die  den  holländischen  Malern  zumeist *so  vortrefflich  gelungen  ist,  bleibt 
Ricci  weit  zurück.  Das  Kolorit,  in  dem  auch  rötliche  Töne  mitsprechen, 
ist  wärmer,  dekorativer  als  bei  niederländischen  Meistern.  Das  Kulissen- 
massige  der  ganzen  Komposition,  nicht  nur  des  nahgesehenen  Vorder- 
grunds, erhöht  den  Eindruck  des  Dekorativen  und  widerspricht  dem 
starken  Wirklichkeitsgefühl  der  niederländischen  Auffassung.  '■") 

")  Flachlandschaften  oder  Strandbilder  mit  Windmühlen,  grossen  aufgetakelten 
Schiffen   usw. 

")  Zur  Zeit  im  Ständehaus  in  Dresden. 

»»)  Eine  weitere  Winterlandschaft,  in  Tempera  gemalt,  in  der  Coli  I  Brass 
Venedig. 
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Beziehungen  zu  hollänciischer  Landschaftsmalerei  lassen  sich  auch  bei 
Riccis  «Landschaft  mit  dem  Wasserfall»  in  der  Akademie  in  Venedig 
(Abb.  22)  feststellen.  Man  möchte  das  wirkungsvolle,  vortrefflich  ge- 
malte Bild  einen  «italienischen  Everdingen»  nennen! 

Eine,  wenn  auch  nur  annähernde,  chronologische  Ordnung  der  Land- 
schaften Marco  Riccis  ist  vorläufig  kaum  möglich.  Die  einzigen  datierten 
Arbeiten,  die  mir  bekannt  geworden  sind,  eine  Federzeichnung  in  Berlin, 
signiert  und  datiert  1703  (Abb.  10),  und  zwei  in  Temperatechnik  gemalte 
Landschaften,  ehemals  bei  Spink  u.  Sohn,  London  (Abb.  23  u.  24),  die  auf 
der  Rückseite  die  Signatur  und  das  Datum  1729  tragen,  bestätigen  nur  die 
Aussage  Zanettis,  dass  Marco  Ricci  in  seiner  Jugend  «den  Spuren 
Tizians»  folgte,  und  seine  Landschaften  in  Tempera  auf  Ziegenhaut  gemalt 
in  späteren  Jahren  entstanden  sind.  Marco  Ricci  scheint  diese  Technik 
sehr  geliebt  und  häufig  angewendet  zu  haben,  wir  kennen  eine  Reihe 
solcher  Bilder  (s.  Anm.  39)  und  die  Originallisle  der  Sammlung  des 
Consuls  Smith,  dessen  besondere  Gunst  Marco  genoss,  erwähnt  unter 
den  41  Arbeiten  Marco  Riccis  allein  «33  Pieces  on  Sambra,  painted  un 
Leather».  Stilistisch  sind  diese  idyllischen,  zuweilen  vedutenhaft  wirken- 
den Landschaften  und  Ruinenbilder  den  20  Radierungen  Marco  Riccis,  die 
alle  nach  dem  Jahre  1723  entstanden  sein  müssen,  feilweise  sehr  verwandt. 

Im  Vergleich  zu  der  Leichtigkeit  und  silbernen  Klarheit  der  Radie- 
rungen '*')  und  zu  der  atmosphärischen  Durchsichtigkeit  der  Tempera- 
bilder, deren  ursprüngliche  Frische  unverändert  blieb,  wirken  viele  Land- 
schaftsgemälde Marco  Riccis  farbig  schwer.  Der  wenig  bunte  Farb- 
eindruck entspricht  den  koloristischen  Tendenzen  der  Zeit.  Lichte,  silberne 
Töne  ringen  sich  aus  dem  noch  vorherrschenden  braunen  Dunkel 
empor. "")  Ungemein  reizvoll  sind  Riccis  Landschaften  zuweilen  in  der 
duftigen  «Hellmalerei»  der  Landschaftsfernen  (Abb  19).  Die  oft  über- 
raschend breite  und  kraftvolle  Art  seiner  Pinselführung  zeigt  sich  am 
schönsten  in  der  Behandlung  von  Wolken  und  Felsen. 

Marco  Riccis  Stadtveduten,  so  bedeutend  sie  auch  für  die  Weiter- 
entwicklung ihrer  Gattung  in  Venedig  zu  bewerten  sind,  sollen  hier  nicht 
behandelt  werden.  Zwei  besondere  Arten  unter  den  Landschaftsbildern 
Marco  Riccis,  das  Marine-  und  das  Ruinenbild,  müssen  dagegen  noch 
erwähnt  werden,  —  freilich  ohne  einem  der  folgenden  Kapitel  vorzu- 
greifen, das  diese  Darstellungen  eingehender  charakterisieren  und  in  die 
allgemeine  Entwicklung  einordnen  wird. 

Da  gerade  Meerlandschaften  des  Settecento  heute  im  allgemeinen 
noch  schwer  bestimmten  Künstlern  zuzuweisen  sind,  ist  es  gut,  dass  wir 


'")  Die  20  Radierungen  von  M.  Ricci  sind  bei  Bartsch,  Vol.  21,  p.  312,  einzeln 
angeführt  und  beschrieben. 

^^)  Bilder,  die  noch  eine  etwas  harte  Farbgebung  und  heftige,  kontrastreiche 
Lichtführung  zeigen,  möchte  ich  als  frühe  Arbeiten  Riccis  ansehen. 
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von  Marco  Ricci  wenigstens  3  sichere  Marinekompositionen  kennen:  Die 
schon  erwähnte,  1727  datierte  Marine,  ehemals  Spink  u.  Sohn,  London, 
(Abb.  24)  und  zwei  Stiche  Giampiccolis  (Abb.  25  und  26).  M.  Ricci  stellt 
jedesmal  das  stürmische  Meer  und  eine  gebirgige  Küste  dar,  eine  kleine, 
lebhafte  Figurenscene  spielt  sich  auf  einer  kleinen  Vorderbühne  ab. 
Bei  einem  Vergleich  mit  diesen  gesicherten  Bildern  Riccis  wird  man  die 
beiden  Marinebilder  in  Bologna  (Abb.  29  u.  30),  die  ehemals  Magnasco  zu- 
geschrieben wurden  und  die  heute  einige  italienische  Kunsthistoriker  für 
Marco  Ricci  in  Anspruch  nehmen  wollen, "')  nur  mit  grossen  Bedenken  als 
Arbeiten  Marco  Riccis  gelten  lassen  können.  Komposition  und  Motive 
sind  freilich  verwandt.  Während  aber  Marco  Riccis  Marinen  im  einzelnen 
immer  noch  einen  gewissen  Realismus  der  Darstellung  bewahren,  sind  die 
Marinen  in  Bologna  mit  einer  Phantastik,  einem  Temperament  und  einer 
impressionistischen  Breite  und  Lockerheit  des  Pinsels  vorgetragen,  für  die 
ich  kein  verwandtes  Beispiel  unter  Marco  Riccis  Landschaften  zu  nennen 
wüsste. 

Fruchtbarer  und  bedeutender  als  in  der  Marincmalerei  hat  sich  Marco 
Riccis  Begabung  auf  dem  Gebiet  des  Ruinenbildes  erwiesen.  Seine  Ruinen- 
phantasien sind  zumeist  stark  gefüllte  Architekturbilder  mit  nur  wenigen 
landschaftlichen  Motiven,  aber  durch  die  romantisch-verklärte  Stimmung 
und  die  Feinheit  der  atmosphärischen  und  koloristischen  Wirkung  hat  er 
diese  Gattung  weit  über  die  nüchternen,  prospektmässigen  Rninendarstel- 
lungen  der  italienischen  Secentistcn  hinausgehoben.  Marco  Ricci  hat  die- 
sen neuen  Typus  des  Ruinenbildes  erst  in  Venedig  eingeführt.  Auf  den 
reichen  Schatz  seiner  phantasievollen,  geschickt  variierten  Erfindungen 
greifen  die  späteren  venezianischen  Ruinenlandschaftcr  immer  wieder 
zurück. 

Es  war  keine  Ueberschätzung  der  Bedeutung  des  Künstlers,  wenn 
man  1922  unter  dem  Eindruck  der  grossen  Mostra  della  Pitlura  del  Se-e 
Settecento  im  Palazzo  Pitti  schrieb: "")  «Marco  Ricci,  un  pittore  che  dovrä 
acquistare  sempre  piü  importanza  man  mano  sarä  studiato  e  per  il  suo 
valore  intrinseco  e  per  l'influenza  raggiata.» 

Marco  Ricci  ist,  wenn  nicht  die  künstlerisch  wertvollste,  so  doch  die 
entwicklungsgeschichtlich  bedeutendste  und  kunsthistorisch  interessanteste 
Erscheinung  unter  den  oberitalienischen  Landschaftsmalern  des  18.  Jahr- 
hunderts. In  Marco  Riccis  Kunst  vollzieht  sich  der  Werdeprozess  der 
venezianischen  Settecentolandschaft.  Wir  werden  sehen,  wie  intensiv  und 
weifreichend  die  Nachwirkungen  seiner  Kunst  sich  erweisen  sollten. 


■*•)  Zwei  Meerstiirmlandschaften  von  derselben  Hand  und  unter  Marco  Riccis 
Namen  in  der  Galerie  von  Bassano.  Eine  der  beiden  Marinen  abgebildet  bei  M. 
Nugent:     Mostra  della  Pittura  Italiana    1925,  p.   143. 

•">)  U.  Ogetti.     La  Pittura  del  Se  e  Settecento  S.  34. 


Francesco  Zuccarelli. 


1702  geboren  in  Pitigliano  bei  Florenz,  wurde  Francesco  Zuccarelli 
zunächst  Schüler  des  Florentiner  Landschaftsmalers  Paolo  Anesi.  In  Rom 
wandte  sich  Zuccarelli  unter  der  Anleitung  des  G.  M.  Morandi  und  des 
Pietro  Nelli  der  Figuren-  imd  Porträt-Malerei  zu,  später  Hess  er  sich  in 
Venedig  nieder,  wo  er  neben  Porträts"')  vor  allem  Landschaften  mit 
idyllischen  und  mythologischen  Figurenscenen  malte.  In  den  Jahren  1736, 
1743 — 45,  1747  und  1751  hielt  sich  Zuccarelli  vorübergehend  in  Bergamo 
auf,  wo  er  mit  dem  Grafen  Francesco  Maria  Tassi  Freundschaft  pflegte. 
Fin  zweimaliger,  mehrjähriger  Aufenthalt  in  England  brachte  dem  vene- 
zianischen Landschaftsmaler  auch  in  London  Ruhm  und  hohes  Ansehen, 
er  wurde  mit  Aufträgen  von  Dekorationsbildern  für  die  königlichen 
Schlösser  geehrt  und  1768  zum  Gründungsmitglied  der  Royal-Academy 
ernannt.  In  Venedig  war  Zuccarelli  schon  1763  in  die  Akademie  auf- 
genommen worden,  1772  erwählte  man  ihn  zum  Präsidenten.  Die  letzten 
Lebensjahre  bis  zu  seinem  Tode  1788  lebte  Zuccarelli  in  Rom  und 
Florenz.  "■) 

Ein  Portrait  Zuccarellis  nach  einem  Bild  Nogaris  hat  J.  Cattini  ge- 
stochen. 


rlül    :  ■:' 

")  Ein  Kinderbildnis  aus  der  Sammlung  des  Nobile  Franc.  Baglioni  ist  in  der 
Galerie  von  Bergamo  zu  sehen.  4  Porträts,  Aquarelle  auf  Papier,  waren  in  der 
Sammlung  Borromeo  in  Mailand.  Vgl.  Angelo  Pinetti,  Bolletino  della  Civica  Biblio- 
teca  di  Bergamo.    Marzo  1913.    «Fr.  Zuccarelli  e  il  suo  soggiorno  a  Bergamo». 

"-)  Einen  Maler  gleichen  Namens,  Franc.  Zuccarelli,  pittore  ornatista  e  sceno- 
grafo,  der  von  1816  bis  1871  lebte  und  in  Brescia,  verschiedenen  Städten  Ober- 
italiens und  auch  zweitweise  in  Amerika  arbeitete,  nennt  Fenaroli,  Dizionario  degli 
artisti  Bresciani,  Brescia   1877,  S.  261. 
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Francesco  Zuccarelli  hat  seine  Arbeiten  selten  signiert,  liäufiger  findet 
man  auf  Handzeiclinungen  sein  Monogramm  (FZ.),  zuweilen  auch  den 
ausgeschriebenen  Namenszug.  Das  Landschaftsbild  im  Besitz  der  Lady 
Ludlow,  London,  das  eine  genaue  Namens-  und  Datumsangabe  gibt,  (Fr 
Zuccarelli,  17.  Agosto  1742)  und  das  signierte  und  1744  datierte  Bild,  das 
die  Galerie  Georges  Giroux  in  Brüssel  im  März  1926  zur  Versteigerung 
brachte,  bilden  eine  Ausnahme. '") 

Die  Bilder  Zuccarellis  sind  jedoch  wie  die  keines  anderen  Landschafts- 
malers des  Settecento  durch  italienische  und  ausländische,  besonders 
englische  Stecher  zahlreich  kopiert  worden. "')  Da  wir  überdies  einige 
schriftliche  Ueberlieferungen  besitzen,  fällt  es  nicht  schwer,  eine  all- 
gemeine, sichere  Vorstellung  seiner  Landschaftskunst  zu  gewinnen,  ja,  wir 
können  es  sogar  unternehmen,  die  Entwicklung  seines  Stiles  in  allgemeinen 
Zügen  nachzuzeichnen. 

Zuccarellis  Landschaftsbild,  so  wie  es  uns  am  häufigsten  in  seinen 
Gemälden  und  Zeichnungen,  auch  in  den  reproduzierenden  Arbeiten  der 
Stecher,  entgegentritt,  zeigt  einfache,  immer  wiederkehrende  Motive  aus 
dem  lieblichen,  hügeligen  Hinterland  Venedigs  in  klaren,  vorwiegend  bild- 
parallel gelagerten  Gründen  zu  einer  anmutigen  Komposition  vereint.  Am 
Ufer  eines  Flusses  oder  an  einem  munter  plätschernden  Quell  haben  sich 
Hirten  und  Hirtinnen  mit  ihrer  Herde,  Fischer,  Wäscherinnen,  Reiter, 
kokette  Landmädchen  oder  junge  Mütter  mit  ihren  Bambini  zusammen- 
gefunden, um  sich  harmlos  zu  vergnügen  oder  ihren  leichten  Beschäftig- 
ungen (auch  das  Betteln  gehört  dazu!)  nachzugehen.  In  der  heiteren 
Frühlings-  oder  Sonnnerlandschaft  stehen  ein  paar  Baumgruppen,  ein 
kleines  Dorf  schmiegt  sich  in  das  Grün  der  Ufer  und  eine  Bogenbrücke, 
über  die  vielleicht  gerade  eine  schwerfällige  Kuh  trabt,  überquert  den  Fluss. 
Im  Dunst  der  Ferne  schimmert  eine  blausilberne  Bergkette,  leichte,  oft 
rosige  Wölkchen  schweben  am  Himmel.  . 

Man  kann  der  ständigen  Wiederholung  und  Variierung  dieser  selben, 
einfältig  anmutenden  Motive,  auch  wenn  die  Staffage  zuweilen  nicht  der 
ländlich-idyllischen,  sondern  der  mythologischen  Welt  entnommen  ist, 
leicht  überdrüssig  werden.  Was  Zuccarellis  Bilder  im  einzelnen  doch 
immer  wieder  anziehend  und  reizvoll  wirken  lässt,  ist  die  gediegene 
Qualität  der  Ausführung,  die  nicht  zu  unterschätzende  Höhe  seines  zeichne- 
rischen und  malerischen  Könnens.  Wir  sprechen  auch  hier  nur  von  dem 
bekannten  Typus  seiner  reifen  venezianischen  Arbeiten,  die  noch  wenig 
von  der  gezierten  Grazie  und  der  süsslichen  Sentimentalität  des  Rokoko- 
klassizismus spüren  lassen.    Die  Zeichnung  ist,  besonders  in  der  Staffage, 

")  Abbildung  im  Versteigerungskatalog. 

")  Stiche  nach  Zuccarelli  von:  Jos.  Wagner,  Fr.  Bartolozzi,  0.  Volpato  F 
Vivares  P.  Oabrieli,  F.  Berardi,  F.  Pedro,  P.  Monaco;  Sam  Smith,  Wil.  Woolett, 
V.  M.  Picot,  E.  Brandard.  B.  T.  Pouncey,  Sam  Middiman,  J.  Major. 
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geschickt  iiiul  gefällig,  der  koloristische  üesamteindruck,  wo  er  nicht  der 
Gefahr  einer  stimniungslosen  Buntheit  verfällt,  erfreulich,  die  Malarbeit 
des  Pinsels  in  einzelnen  Partien  oft  überaus  reizvoll.  Ein  warmes,  vene- 
zianisches Braun  beherrscht  zumeist  den  Vordergrund  und  dieser  Qrundton 
kommt  noch  unter  dem  Rot  oder  Blau  eines  Rockes,  zwischen  dem  locker- 
hingesetzten Weiss  eines  Kopftuches  der  bunten  Staffagefigürchen  zur 
Geltung.  Die  tieferen  und  lichteren  Gründe  mit  den  kleinen  Dörfern 
zwischen  Hügelketten  sind  reich  an  blaugrünen  Tönen,  die  oft  im  Gesamt- 
eindruck  des  Bildes  kräftig  mitsprechen,  aber  bei  guten  Arbeiten  in  den 
feinsten  Uebergängen  bis  zum  zartblauen  Dunst  des  Horizonts  abgestuft 
sind.  Das  Laub  der  Bäume,  die  im  Vordergrund  gerne  "als  Seitenkulisse  an 
den  Bildrand  geschoben  sind,  wird  mit  zunehmender  Entfernung  von  der 
vorderen  Bildebene  nicht  mehr  einzeln  gestrichelt,  wodurch  es  oft  eine 
etwas  leblose  Wirkung  erhält,  sondern  in  einheitlichen,  weich  zusanunen- 
gefassten  Massen  wiedergegeben.  Wie  Zuccarelli  einzelne  Farben  mit 
breitem  Strich  unvertrieben  auf  die  Leinwand  zu  malen  verstand,  zeigen 
am  schönsten  die  Mauern  der  Gebäude,  wo  auf  silbrigem  Grau  oft  zart- 
rosa  und  gelbliche  Töne  unverschniolzen  über-  und  nebeneinander  sitzen. 
Unangenehm,  um  nicht  zu  sagen  kitschig,  wirken  dagegen  die  bunten 
kleinlichen  Blumensternchen,  die  Zuccarelli  nach  dem  Geschmack  des 
Rokoko  znweilen  im  Vordergrund  seiner  Landschaften  anbringt.  Wenn 
manche  Bilder,  die  durch  die  Hände  englischer  Sammler  gegangen  sind, 
heute  wenig  mehr  von  dem  ursprünglichen  lockeren  Pinselstrich  Zucca- 
rellis  erkennen  lassen,  die  Konturen  blass  und  unbestimmt  verfliessend  er- 
scheinen, so  ist  dies  der  Wirkung  eines  später  aufgelegten  englischen  Fir- 
nisses zuzuschreiben. 

Erst  in  Venedig  hat  Zuccarelli  seinen  eigenen  Landschaftsstil  ge- 
funden. Was  wir^  von  seinen  vorvenezianischen  Arbeitsjahren  wissen,  ist 
zunächst,  dass  er  in  Rom  in  der  Schule  des  G.  M.  Morandi  (1622 — 1717) 
und  dessen  Schülers  Pietro  Nelli  (gestorben  1730)  sich  eingehend  dem 
Studium  der  Figurenmalerei  gewidmet  hat.  Einige  Radierungen  Zucca- 
rellis,  die  freilich  schon  gegen  Ende  des  3.  Jahrzehnts  des  Jahrhunderts, 
als  Zuccarelli  wieder  einige  Zeit  in  Florenz  weilte,  entstanden  sind,  zeigen 
ausschliesslich  Figurenkompositionen.  Es  sind  zum  Teil  Kopien  nach 
älteren  Meistern,  besonders  nach  Andrea  del  Sarto.  "■')  In  Rom  scheint 
sich  Zuccarelli  im  allgemeinen  der  Richtung  des  Pietro  da  Cortona  an- 
geschlossen zu  haben,  der  ja  auch  sein  Lehrer  Moiandi  nahe  stand.  Die 
Nachwirkung  von  Cortonas  Manier     ist     noch  in  der  Figurendarstellung 


•")  Die  Radierungen  Zuccnrellis  sind,  allerdings  ohne  Vollständigkeit,  einzeln 
angeführt  in  Nagler's  N.  AUg.  Kiinstler-Le.\ikon.  Ein  Verzeichnis  bringt  auch  ü. 
Gori-Gandellini,  Notizie  storiche  degli  intagliatori.  Ein  Blatt,  das  die  heilige  Familie 
nach  G.  Manozzi  darstellt,  ist  1730  datiert,  2  Stiche  aus  dem  Jahre  1728  geben  die 
Ortsangabe  Florenz. 
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Zuccarellis  auf  einer  Reihe  venezianischer  Landschaftsbilcler  zu  spüren, 
z.  B.  in  der  Maria  der  «Ruhe  auf  der  Fhicht»  in  der  Al<adeniie,  besonders 
deutlich  aber  bei  der  Landschaft  mit  Johannes  dem  Täufer. "")  Zuccareili 
hat  dieses  Bild  grossen  Formats  17(53  zur  Aufnahme  in  die  venezianische 
Akademie  eingereicht  und  es  dabei,  ähnlich  wie  Pietro  Longhi  bei  seinem 
«Philosophen»,  für  zweckdienlich  gehalten,  sein  Kfmnen  auch  als  aka- 
demischer Figurenmaler  ins  rechte  Licht  zu  rücken.  Die  für  Zuccareili 
ungewohnt  grosse  Aktfigur  des  Täufers  in  der  Landschaft  ist  ganz  im  Stile 
Pietro  da  Cortonas  empfunden. 

Schwieriger  lässt  sich  Zuccareili  in  seine  Lehrjahre  bei  Paolo  Anesi 
zurückverfolgen.  Wenn  wir  für  die  Nachricht  Lanzis,  dass  Paolo  Anesi 
Zuccarellis  erster  Meister  gewesen  sei,  auch  keine  sicheren  stilistischen 
oder  dokumentarischen  Belege  bringen  können,  so  passt  die  überlieferte 
Annahme  dieses  Lehrers  im  Hinblick  auf  Zuccarellis  eigene  künstlerische 
Entwicklung  wenigstens   nicht  schlecht. 

Anesis  Landschaftsdarstellung  zeigt  jene  Neigung  zum  Idyllischen  und 
Schlicht-Vedutenhaften,  die  auch  für  die  Kunst  Zuccarellis  charakteristisch 
geworden  ist.  Der  Eindruck  der  Landschaften  Andrea  Locatellis,  des 
angesehenen  und  einflussreichen  Landschaftsmalers  in  Rom  (1741  gest.) 
und  Nachwirkungen  der  Kunst  der  Niederländer,  die  eben  dort  im  17.  Jahr- 
hundert als  Landschafter  eine  reiche  Tätigkeit  entwickelt  hatten,  scheinen 
für  Anesis  Landschaftsstil  bestinmiend  gewesen  zu  sein.  Diesen  geschickt 
gewählten  Vorbildern  verdankt  es  der  wenig  bedeutende  Paolo  Anesi  auch, 
dass  seine  Kunst  im  Sinne  ihrer  Zeit  durchaus  modern  wirkt,  wenigstens 
dort,  wo  sie  die  stillen  Reize  eines  einfachen,  lieblichen  Landschaftsaus- 
schnittes mit  einigen  Gebäudegruppen  und  kleinen  idyllischen  Staffage- 
figuren natürlich  und  anspruchslos  wiedergibt  und  dabei  doch  durch  eine 
gewisse  Anmut  und  Duftigkeit  dem  Geschmack  des  Jalyhunderts  gerecht 
wird.  Gerade  graphische  Arbeiten,  wie  einige  radierte  Blätter  ")  und  die 
Handzeichnungen  in  den  graphischen  Sammlungen  von  Wien  und  München 
(Abb.  31  und  Abb.  32),  zeigen  Anesis  feines  Empfinden  für  luminose  und 
atmosphärische  Wirkungen.  Luft  und  Licht  sind  in  diesen  Landschaften 
zu  spüren  und  dem  reizvollen  Spiel  warmer,  toniger  Schatten  wird  mit 
sichtlicher  Freude  nachgegangen.  Es  ist  durchaus  wahrscheinlich,  dass 
Zuccareili  in  Rom  auch  die  Landschaftskunst  des  Andrea  Locatelli,  der 
vielfach  als  Lehrer  Anesis  angenommen  wird,  und  vor  allem  auch  für  den 
jungen  Pannini  bedeutungsvoll  wurde,  kennen  gelernt  hat.  Die  beiden 
Landschaften,  die  unter  Zuccarellis  Namen  im  Wiener  Museum  hängen, 
dürfen  freilich  nicht  zum  Beweis  herangezogen  werden,  sie  zeigen  nichts, 

")  Abgebildet  in  L'Arte  1913,  L'accademia  Veneziana  etc.     G.  Fogolari.  p.  373. 

")  Vgl.  Lex.  V.  Meyer.     12  Radierungen  hat  Anesi  1725  dem  Cardinal  Imperiali 

gewidmet.     Genauere  Angaben  über  Standorte  von  Anesis  Bildern  s.  Thieme-Becker. 
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was  auf  Ziiccaiellis  Autorschaft,  auch  nicht    die    des  jungen   Künstlers, 
schMessen  lassen  kiinntc. "") 

Andrea  Locateiii  war  durcliaus  El<lei<tii<cr,  der  die  verscliiedenen 
Landschaftsrichtungen  des  Secento,  die  Kunst  der  Carracci,  Claudes,  Sal- 
.  vator  Rosas  und  nicht  am  wenigsten  der  Niederländer  gelegentlich  nach- 
geahmt hat,  dabei  aber  Wege  zu  einem  neuen,  settecentesken  Landschafts- 
stil zu  gewinnen  versuchte.  Von  Locateiii  konnte  Zuccarelli  vor  allem 
nach  der  Richtung  einer  eleganteren,  leichteren  Fonnbehandlung  von  Land- 
schaft und  Staffage  wesentlich  gefördert  werden. 

-  Wir  kennen  Landschaftsbilder  Zuccarellis,  die  noch  nicht  das  Charak- 
teristische seines  ausgebildeten  venezianischen  Landschaftsstils  zeigen. 
Die  Sammlung  Goldmann,  München,  besass  vor  einiger  Zeit  eine  Land- 
schaft (Abb.  33),  die  in  der  Komposition  für  Zuccarelli  etwas  befremdend 
wirkt,  aber  in  ihrer  delikaten  malerischen  Ausführung  deutlich  seine  Hand 
erkennen  lässt.  Ich  glaube  in  diesem  Bild  eine  gewisse  Verwandtschaft 
mit  einer  Landschaftsradierung  von  Paolo  Anesi  (Abb.  34)  feststellen  zu 
können,  sowohl  in  der  Behandlung  des  nahgesehenen  Vordergrundes,  als 
vor  allem  in  der  Zeichnung  der  stark  silhouettierten  Bäume  mit  den 
schlangenartig  gewundenen,  übergreifenden  Aesten.  Ohne  dieses  Bild 
gerade  bis  in  jene  ersten  Arbeitsjahre  bei  Anesi  hinaufrücken  zu  wollen, 
halte  ich  es  doch  für  eine  Jugendarbeit  Zuccarellis. 

Eine  kleine  Gruppe  von  Bildern,  die  ich  gleich  der  Landschaft  der 
Sammlung  Goldmann  in  eine  frühe  Epoche  Zuccarellis  setzen  möchte, 
kenne  ich  leider  nur  aus  Photographien.  Es  sind  dies  zwei  Landschaften  der 
Galerie  in  Budapest,  °')  ein  Bild  im  Fitz  William-Museum  in  Cambridge, 
(II,  No.  198)  zwei  Ansichten  von  Tivoli  im  Museum  in  Valenciennes '")  und 
eine  Landschaft  mit  einer  Wirtshausscene  in  Privatbesitz  in  Mailand,  die 
Malaguzzi  Valeri  in  der  Rassegna  d'  Arte  1914  veröffentlicht  hat.  Als 
gemeinsame,  charakteristische  Eigenart  dieser  Bilder  ist  eine  gewisse  Viel- 
teiligkeit  und  Gedrängtheit  der  Komposition  zu  bemerken,  die  gegenüber 
dem  einfacheren  Bildaufbau  späterer  Arbeiten  Zuccarellis  unruhig  und 
wenig  einheitlich  wirkt.  Die  Staffage  ist  klein  und  unsicher  gezeichnet 
und  bringt  mit  Vorliebe  Reiterfigürchen,  die  ebenso  wie  einzelne  genrehafte 
Motive")  auf  niederländische  Vorbilder,  besonders  auf  Darstellungstypen 
Wouwermans  zurückzugehen  scheinen. 

Wann  Zuccarelli  sich  in  Venedig  niedergelassen  hat,  wissen  wir  nicht 

")  Diese  Bilder  sind  wahrscheinlicti  Arbeiten  des  van  Bloemen,  genannt 
Orrizonte. 

"")  Die  Bilder  stammen  aus  der  Galerie  Esterha^y  in  Wien  und  sind  abgebildet 
im  Galeriekatalog  des  Museums  von  Budapest  «Romanische  Meister». 

™)  Abgebildet  Rassegna  d'Arte  1919.  Pierre  Bautier.  Le  opere  d'Arte  Italiana 
nella   Francia  invasa. 

")  Z.  B.  die  Wirtshausscene  im  Freien  auf  dem  Bild  in  Mailand. 

37 


genau  jedenfalls  im  Verlauf  der  30er  Jahre.  1728  ist  Zuccarelli  noch 
nachweisbar  in  Florenz  und  er  soll  es  nach  Pinetti  erst  1732  verlassen 
haben.  Wenn  De  Boni  also  in  seinen  Biografie  degli  Artisti,  Venezia  1840, 
Zuccarelli  ynter  den  Schülern  Marco  Riccis  nennt,  so  ist  diese  Angabe, 
sofern  es  sich  um  ein  wirkliches  Schulverhäitnis  halten  soll,  sicherlich 
falsch,  da  Marco  Ricci  schon  1729  gestorben  ist.  Richtig  jedoch  bleibt, 
dass  Zuccarelli  sich  in  Venedig  der  Landschaftskunst  Marco  Riccis  an- 
geschlossen hat.  Wie  sehr  Zuccarelli  Marco  Riccis  Landschaftskomposi- 
tionen in  ihrer  klaren  Uebersichtlichkeit  und  starken  Betonung  horizon- 
taler Linien  anfänglich  nachgeahmt  hat,  zeigen  zwei  Stiche  von  Joseph 
Wagner.  (Abb.  35).  Auch  eine  Landschaft  Zuccarellis  in  der  Galerie 
Campori  in  Modena  ist  ganz  im  Stil  der  Landschaften  Marco  Riccis  kom- 
poniert. "-)  Sicherlich  hat  Riccis  Vorbild  viel  dazu  beigetragen,  Zuccarelli 
allmählich  von  der  etwas  feinpinseligen  Malweise  seiner  frühen  Arbeiten 
zu  dem  breiten  Strich,  dem  lockeren  Farbauftrag  der  Venezianer  hinzu- 
führen. 

Während  im  aligemeinen  datierte  oder  sicher  datierbare  Arbeiten 
Zuccarellis  fehlen,  können  wir  gerade  den  Stil  der  40er  Jahre  aus  einer 
Reihe  zeitlich  festgelegter  Bilder  erkennen.  Schon  erwähnt  wurden  die 
Landschaft  bei  Lady  Ludlow  in  London  von  1742'')  und  das  1744  datierte 
Bild,  das  die  Galerie  Georges  Girou.x  in  Brüssel  im  März  1926  versteigerte. 
Aus  den  40er  Jahren  stammen  auch  einige  Landschaften  Zuccarellis 
in  der  Galerie  von  Bergamo  (Abb.  36),  die  aus  altem  Besitz  der  Grafen 
Carrara,  des  Grafen  Francesco  Maria  Tassi  imd  der  Sammlung  Baglione 
erworben  wurden  und  während  Zuccarellis  wiederholtem  Aufenthalt  in 
Bergamo  zwischen  1736  und  51  entstanden  sind.'*)  Es  würde  zu  weit 
führen  hier  stilistisch  verwandte  Bilder,  die  in  Galerien  und  im  Kunst- 
handel häufig  zu  finden  sind,  aufzählen  zu  wollen.  Die  Landschaffs- 
kompositionen der  frühsten  Bilder  dieses'  Jahrzehnts  wirken  vielfach  noch 
etwas  unnatürlich  und  absichtlich  gestellt.  Die  Baumkulissen  sind  unfrei 
und  unlebendig  geraten  und  stehen  oft  etwas  steif  und  gerade  an  den 
Bildrändern  oder  in  der  Bildmitte.  Die  Staffage  ist  sicherer  gezeichnet 
als  in  den  oben  charakterisierten  ersten  Jugendarbeiten.  Die  Figuren 
Zuccarellis  nehmen  in  Venedig  an  Grösse  bald  derart  zu,  dass  die  Dar- 
stellung einer  neckisch-galanten  Pastoralscene  im  Vordergrund  zuweilen 
die  Landschaft   selbst  zu  einer  flächigen   Folie   herabniindert.   Zuccarelli 

")  Abgebildet  bei  Fr.  Malaj;iizzi  Valeri:  La  Galleria  Campori   1924. 

")  Ehemals  Sammlung  J.  Wernherr. 

'*)  VrI.  A.  Pinetti:  Franc.  Zuccarelli  v  il  siin  soggiorno  a  Bergamo,  Bnlletino 
della  Civ.  Biblioteca  di  Bergamo  IP13.  VII  No.  3.  Vgl.  auch  Frizzoni:  I.e  Gallerie 
deir  Accademia  Carrara  i.  Bergamo.  Bergamo  1907.  Ferner  geht  ans  einem  Briefe 
(Bottari  IV.  82)  von  Bartolo  Nazzari  aus  dem  Jahre  1746  hervor,  dass  der  Contf 
Oiacomo  Carrara  2  Bilder  von  Zuccarelli  zu  erwerben  wünschte. 

38 


bevorzugte  damals  noch  etwas  schwere,  ausgesprochen  bäuerische  Typen, 
ilie  aber  in  ihrer  frischen  Natiirhchkeit  und  mehr  schelmischen  als  gezierten 
Koketterie  oft  liebenswürdiger  wirken,  als  die  eleganteren  Gestalten  der 
Bilder  einer  späteren  Periode.  Als  Beispiele  dieser  Art  mögen  zwei  Land- 
schaften Zuccarellis  in  der  Sammlung  Cramer-Pourtales  in  Mailand  ")  und 
zwei  Bilder  der  Galerie  von  Bergamo' genannt  sein. 

Aehnliche  Kompositionen,  in  denen  die  genrehafte  Figurenscene  zum 
eigentlichen  Bildinhalt  wird  und  die  Landschaftsdarstellurrj»>mehr  acces- 
sorischen  Charakter  aimimmt,  freilich  schon  in  einem  etwas  reiferen, 
eleganteren  Stil  vorgetragen,  hat  Franc.  Bartolozzi  «ex  Calcographia 
j.  Wagner»  in  hochformatigen  Blättern  gestochen.  Bartolozzi  soll  in  der 
Stecherschule  Wagners  seine  ersten  Versuche  nach  Landschaftsbildein 
/»tarco  Riccis  und  Zuccarellis  gemacht  haben  und  ist  1764  nach  England 
übergesiedelt.  Wir  erhalten  dadurch  einen  weiteren  Beleg  für  die  relativ 
frühe  Entstehung  dieser  Bilder. 

In  ganz  ähnlicher  Aufmachung,  d.  h.  mit  einigen  Verszeilen,  die  den 
anekdotischen  Inhalt  der  figürlichen  Darstellung  aufgreifen  und  dadurch 
dem  Geschmack  des  Publikums  besonders  entgegenkommen,  hat 
J.  Wagner  damals  auch  4  Stiche  nach  Pastoralscenen  Berchems  heraus- 
gegeben (Meyer  378 — 381).  Die  Kompositionen  Berchems  waren  in  der 
ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  in  Frankreich,  England  und  Italien  sehr 
beliebt  und  wurden  auch  von  englischen  Stechern  viel  kopiert.  Zuccarelli 
erinnert  in  seinen  Landschaftsbildern  oft  stark  an  die  Kunst  dieses  Nieder- 
länders, einzelne  genrehafte  Einfälle  scheinen  unmittelbar  von  ihm  über- 
nommen. Auf  Einflüsse  Wouwermans  haben  wir  bereits  hingewiesen. 
Auch  einige  Jagdbilder  Zuccarellis,  wie  die  «Caccia  del  toro»  in  der 
Accademia  und  eine  «Hirschjagd»  im  Museo  Correr  in  Venedig,  ferner  ein 
Jagdbild  in  den  Ehrich  Galleries  in  New-York.  sind  nicht  eigentlich  vene- 
zianisch empfunden;  niederländische,  im  Kolorit  besonders  flämische  Ein 
drücke  scheinen  mitgesprochen  zu  haben. '")  Zeitlich  müssen  auch  diese 
Bilder  unter  die  frühen  Arbeiten  Zuccarellis  eingereiht  werden.  Dass  die 
l'^aliener  selbst  Zuccarelli  als  einen  «eccellente  paesista  sul  gusto  fiam- 
mingo»  empfanden,  beweist  eine  Fussnote  (p.  77,  T.  IV)  der  Ausgabe 
der  Raccolta  di  lettere  von  Pagliarini.  die  1764  in  Rom  erschienen  ist. 

Im  Katalog  der  Galerie  von  Dnlwich  werden  Bilder  angeführt,  die 
sich  ehemals  in  der  Galerie  von  Windsor  Castle  befunden  haben,  1746 
datiert  sind  und  die  Signatur  Zuccarellis  und  Visentinis  tragen.  Auch  die 
Originalliste  der  venezianischen  Sammlung  des  Consul  Smith,  die  ja  1770 
von  Georg  IIL  erworben    und    nach   Windsor    Castle    gebracht    wurde. 


")   Abgebildet  Rassegna  d'Arte   1914,  Maiaguzzi  Valeri  s.  o. 

™)  «Le  caccie  del  Cervo  e  del  Toro»  von  Zuccarelli  werden  erwähnt  bei  G. 
Moschini.  «Niiova  Ouida  per  Venczia».  Venezia  1818.  Die  beiden  Bilder  befanden 
sich  früher  in  den  Procuratie  Nuove. 
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erwähnt  10  Sopraporten,  deren  architektunische  Ansichten  von  Visentini, 
die  Figuren  aber  von  Zuccarelli  gemalt  waren.  Eine  kürzlich  im  Kunsl- 
handel  in  London  aufgetauchte  Vedute,  die  die  Kirche  S.  Franc,  della 
Vigna  in  Venedig  darstellt  und  in  der  Staffage  und  in  wenigen  landschaft- 
lichen Elementen  sicherlich  von  Zuccarelli  gemalt  ist,  scheint  mir  auf 
eine  solche  Zusammenarbeit  von  Visentini  und  Zuccarelli  zurückzugehen.") 
Dass  Zuccarelli  Artichitekturansichten  anderer  Künstler  staffiert  hat,  ist 
durch  Algarotti  und  Lanzi  für  Arbeiten  des  Mauro  Tesi  mehrfach  belegt, 
aber  auch  aus  den  Arcliitekturbildern  Bcllottos  in  der  Galerie  von  Parma 
zu  erkennen. 

Zuccarelli  hat  auch  selbst  Architekturen  zu  malen  verstanden,  wie 
es  das  Bild  «Cicero  findet  das  Grab  des  Archimedes»  in  Sans-Souci 
(Abb.  37)  beweist.  Einige  Phantasicruinen  im  Vordergrund  und  Architek- 
turen einer  Stadt  mit  Verwendung  einer  Pantheonansichl  charakterisieren 
den  Schauplatz  der  historischantiken  Scene.  Dieses  Bild  in  Sans-Souci 
und  sein  Gegenstück  «Die  Landschaft  mit  Silen  und  den  Nymphen»  (Abb. 
38)  sind  freie,  auch  von  Algarotti  erwähnte '")  Wiederholungen  Zucca- 
rellis  der  beiden  Bilder,  die  der  König  von  Sachsen  kaufte.  Aus  dem 
Catalogo  della  Galleria  del  fu  signor  Algarotti  (p.  XLV)  ersieht  man,  dass 
Maggiotto,  jener  noch  wenig  bekannte  Nachahmer  Piazzettäs,  diese 
beiden  Bilder  Zuccarellis  in  Aquarell  kopiert  hat.  Volpato  hat  sie  überdies 
gestochen  und  durch  Zahlungsurkunden  aus  den  Jahren  1743  und  1745. 
welche  die  Lieferung  der  Bilder  Zuccarellis  an  den  König  von  Sachsen 
bestätigen,  ''')  ist  auch  ihre  Entstehungszeit  bekannt. 

Zuccarellis,  des  Florentiners,  Landschaftskunst  erscheint  in  jenen 
Jahren  bereits  von  venezianischen  Elementen  stark  durchdrungen.  Nicht 
nur  Marco  Ricci  hat  Zuccarelli  nachgeahmt,  sondern  auch  von  Tiepolo 
hat  er  sich  einige  Motive  angeeignet.  Wenn  in  Zuccarellis  Landschaften 
sich  hellrindige  Stämme  kreuzen,  laublose,  abgebrochene  Baumstrünke, 
schräge  Pinien  oder  hochstämmige  Tannen  in  den  Himmel  ragen,  so 
gemahnt  dies  an  die  dekorativ  wirkungsvollen  Hintergründe  des  grossen 
Figurenmalers.  Eine  Nachahmung  Tiepolos  ist  schon  in  den  venezianischen 
Stichen  Bartolozzis  festzustellen. 

Wahrscheinlich  durch  Vermittlung  des  Consuls  Smith,  dessen  be- 
sondere Gunst  Zuccarelli  ebenso  wie  sein  Vorgänger  in  der  venezianischen 


'0  Dass  Zuccarelli  eine  Ansicht  Visenfinis  von  der  Kirche  S.  Franc,  della  Vigna 
staffiert  hat,  ist  ersichtlich  aus  dem  Catalogne  de  t.ibleaux.  de  dessins  etc.  de  la 
Galerie  du  feu  Comte  Algarotti  ä  Venise. 

'")  Ausführliche  Beschreibung  der  beiden  Kompositionen  in  den  «Lettere  sopra 
la  Pittura».     S.  34. 

•')  Vgl.  Gli  acquisti  de!!'  Algarotti  pel  regio  Museo  di  Dresda.  L.  Ferrari  in 
L'Arte  1900,  p.  152,  Anm.  L 
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Landschaftsmalerei,  Marco  Ricci,  genoss, '")  ist  Zuccareili  die  Reise  nach 
England  ermöglicht  worden.  Aus  einem  Schriftstück  in  der  Bibliothek  des 
Miiseo  Correr,  das  mir  durch  die  Freundlichkeit  des  Herrn  Prof.  Giuseppe 
Fiocco  in  Venedig  bekannt  geworden  ist,  geht  hervor,  dass  Zuccareili  be- 
reits 1751  in  London  und  1762  wieder  in  Venedig  weilte."')  Da  Zuccareili 
nach  seiner  Rückkehr  weiter  an  seinem  venezianischen  Stil  festgehalten  hat, 
kann  man  dieser  ersten  Londoner  Reise  für  seine  künstlerische  Entwick- 
lung wenig  Bedeutung  zumessen,  wenn  man  nicht  etwa  annehmen  will, 
dass  sie  Zuccareili  Gelegenheit  bot,  französische  Kunstwerke  eingehender 
kennen  zu  lernen  und  zu  studieren.  Unter  allen  venezianischen  Land- 
schaftsmalern des  Settecento  hat  sich  Zuccareili  dem  Eindruck  französi- 
scher Kunst  am  willigsten  hingegeben.  Gerade  Bilder,  die  zu  seinen 
feinsten,  sympathischsten  Arbeiten  gehören,  wie  z.  B.  die  Landschaft  mit 
der  Predigt  Johannes  des  Täufers  in  der  Brera  oder  ein  kleines  Bild,  das 
aus  der  Sammlung  Fleischmann,  München,  nach  Wien  gelangt  ist,  zeigen 
eine  weiche  Duftigkeit  und  Tonigkeit,  eine  Schönheit  und  einen  perlen- 
haften Schmelz  der  Farbgebung,  die  Zuccareili  wohl  dem  Studium  fran- 
zösischer Meister  verdankt.  Am  deutlichsten  jedoch  offenbart  sich  der 
Einfluss  französischer  Kunst  in  Zuccarellis  Figurenzeichnung.  Bei  einer 
Durchsicht  der  reproduzierenden  Stiche, "-)  die  zuweilen  das  Publikations- 
jahr angeben,  lässt  sich  allgemein  feststellen,  dass  Zuccarellis  Staffage 
schon  bald  nach  1750  jene  elegante  graziöse  Form  und  kokette  Bewegung 
angenonniien  hat,  die  als  charakteristisch  französisch  empfunden  wird. 
Es  muss  einem  der  folgenden  Kapitel,  das  die  nationale  Eigenart  der  ober- 
italienischen Landschafter  und  ihre  Stellung  gegenüber  fremdländischen 
Einflüssen  gesondert  behandeln  wird,  vorbehalten  bleiben,  das  Verhältnis 
Zuccarellis  zur  französischen  Kunst,  besonders  auch  in  maltechnischer 
Hinsicht,  eingehender  zu  charakterisieren. 

Besonders  mythologische  Figurenscenen,  die  Zuccareili  für  seine 
Landschaften  häufig  wählt  und  die  stofflich,  dem  Geist  des  Jahrhunderts 
entsprechend,  gerne  dem  Venus-,  Diana-  und  Bacchuskreis  entnommen  sind, 
erinnern  in  Auffassung  und  Komposition  an  französische  mythologische 
Bilder  des  frühen  18.  Jahrhunderts,  wie  sie  z.  B.  Antoine  Coypel  gemalt 
hat.  Was  von  Pierre  Marcel  für  das  französische  Mythologiebild  jener 
Zeit  behauptet  worden  ist,  «Le  Guide  et  i'Albane  contribuent  au  rajeu- 
nissement  de  la  peinture  mythologique»  "'),  das  zeigt  sich  auch  bei  Zucca- 

"")  Die  Originalliste  der  Bilder  von  Smith  führt  allein  3P  Arbeiten  von  Zuccareili 
an.  Vgl.  auch  Orlandi,  Abecedario  Pittoricn. 

")  Notatorii  Gradenigo  Vol.  II,  alla  data  22  sett.  l?.")!  «Passö  a  Londra  dopo 
\arii  anni  di  soggiorno  (a  Venczia)  Franc.  Zuccareili  Fiorentino,  Pittore  che  assai 
riiisci  dipingendo  Paesi  in  Venezia».  —  11  nov.  1762.  «Ritorna  da  Londra  dopo  lungo 
soggiorno   Franc.   Zuccareili   Pittore»   etc. 

'■)  Z.  B.  Stiche  von  Vivares  von   1753 — 56. 

"')   La  peinture  Fran(;aise  au  debut  du  ISieme  siede.     S.   195. 

41 


relli.  Das  «Bacchusfest»  in  der  Akademie  in  Venedig  (Abb.  41)  wirkt  wie 
ein  später  Nachklang  von  Aibanis  Kunst.  Die  Landschaft  mit  den  mächt- 
tigen  Baumgruppen,  dem  kleinen  Monopteros  "*)  und  der  etwas  senti- 
mentalen Lichtstimmung  zeigt  ebenso  wie  die  Figurenscene  jenen 
arkadisch-klassizistischen  Grundcharakter,  der  auch  aus  den  Arbeiten  des 
Bologneser  Kiüistlers  spricht.  Auch  das  von  Zuccareili  verschiedentlich 
behandelte  Thema  des  Raubs  der  Europa  (Abb.  40)  steht,  besonders  in 
der  Komposition  der  Hauptgruppen,  Albanis  Darstellungen  desselben 
Motivs,  z.  B.  auf  einem  Bild  in  der  Eremitage  in  Petersburg,  sehr  nahe. 

Bilder  Zuccarellis,  die  in  den  letzten  Jahrzehnten  seines  Schaffens, 
etwa  nach  1760  entstanden  sind,  lassen  immer  mehr  den  Eindruck  ge- 
sunder Frische  und  natürlicher  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  vermissen 
Die  vornehm-geschönten  Typen  der  halb  entkleideten  oder  nach 
arkadischer  Mode  nur  mit  ein  paar  Tüchern  umhüllten  Mädchcngestalten, 
die  gefühlvoll  das  Köpfchen  zur  Seite  neigen  und  sich  geziert  bewegen, 
verdrängen  in  der  Staffage  immer  mehr  das  muntere,  ländliche  Volk  in 
bäurischer  Tracht.  Sie  wirken  ebenso  künstlerisch  unecht,  wie  das  allzu- 
goldige oder  sentimental  rosige  Licht,  das  sich  über  die  Landschaft  er- 
giesst  und  den  warmen  braunen  Gesamtton  früherer  Arbeiten  aufhebt. 
Zuccareili  ist  typischer  Vertreter  des  italienischen  Rokokoklassizismus 
geworden. 

Häufiger  als  in  den  frühen  venezianischen  Arbeiten  gibt  Zuccareili  in 
arkadischen  Landschaften  der  späteren  Zeit  im  Hintergrund  die  Ansicht 
einer  bekannten  Gegend,  die  Vedute  einer  Stadt  oder  eines  grossen 
Castells.  Als  Beispiele  seien  nur  zwei  Landschaften  in  Isola  Bella  ge- 
nannt, die  Ansichten  von  Angera  darstellen.  '^')  Dass  Zuccareili  noch  ein 
zweites  Mal  in  London  gearbeitet  hat,  steht  fest.  Zanctti  schreibt  in  sei- 
nem Werk.  «Della  Pittura  Veneziana»  1771,  dass  Zuccareili  gerade  zum 
zweiten  Male  in  England  weile."")  Man'muss  annehmen,  dass  er  bereits 
1768  sich  wieder  in  London  befand,  da  er  in  diesem  Jahre  zum  Gründungs- 
mitglied der  Royal  Accademy  ernannt  wurde.  ") 

Zuccareili  hat  in  London  mit  seinen  Landschaften  viel  Ruhm  geerntef 
und  hohe  Gönner  gefunden.  Man  hat  ihn  mit  zahlreichen  Aufträgen  für 
königliche  Schlösser  bedacht ""')  und  schätzte  ihn  als  das,  was  er  wirklich 


**)  Vgl.  Albanis  «Danza  dl  Amorini»  in  der  Brera. 

^)   Abgebildet  bei  Alalaguzzi-Valeri.    Ignoti  dipinti  etc.  Rassegna  d'Arte   1914. 

*")  «Ora  e  in  Londra  per  la  seconda  volta».  p.  485. 

")  Die  Daten,  die  man  für  Zuccarellis  zweiten  Aufenthalt  in  London  häufig 
in  Lexika  und  Katalogen  findet,  1752—1773,  sind  unhaltbar,  da  Zuccareili  in  diesen 
Jahren  ja  Mitglied  und  Präsident  den  venezianischen  Akademie  geworden  ist  und 
überdies  sein  Aufenthalt  in  Venedig  für  das  Jahr  1762  durch  das  Dokument  im  Mnseo 
Correr  bestätigt   ist. 

»')  Besonders  für  Windsor  Castle,  wo  früher  der  Zuccarelli-Room,  die  heutige 
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war,  als  einen  geschickten,  reizvollen  italienischen  Dekorationsland- 
schafter. Diesen  Charakter  hat  Zuccarelli  in  England  durchaus  bewahrt, 
von  einem  Einfluss  der  englischen  Landschaftsmalerei,  die  im  18.  Jahr- 
hundert durch  ihre  stimmungsvolle,  realistische  Naturauffassung  eine  über- 
ragende Stellung  einnimmt,  ist  wenig  zu  spüren.  Selbst  mit  Richard 
Wilson,  dessen  Landschaftsbilder  Zuccarellis  Kunst  am  nächsten  stehen,"') 
kann  Zuccarelli  kaum  verglichen  werden,  es  ist  nur  eine  äusserliche  Ver- 
wandtschaft der  Motive,  keine  Uebereinstimmung  der  künstlerischen  Ge- 
sinnung, die  beide  Meister  verbindet.  Der  Italicner  wirkt  dekorativ,  wo 
des  Engländers  inniges  Naturgefühl  künstlerischen  Ausdruck  findet. 

Eine  Wandlung  ist  in  Zuccarellis  Landschaftsbildern  nur  im  Motivi- 
schen festzustellen.  Er  malte  Ansichten  des  mächtigen  Themsestromes 
und  seiner  städtercichen  Ufer  oder  altenglischer  Castclle,  und  die  Dar- 
stellung der  freien,  parkähnlichen  Landschaft  Englands  verdrängt  etwas 
die  Erinnerung  an  die  Landschaftsmotive  seiner  venezianischen  Heimat. 
Reizvoller  als  in  den  vedutenhaftcn  Hintergründen  der  grossen  Dekora- 
tionsbilder (Abb.  42)  geben  lavierte  Zeichnungen  Eindrücke  englischer 
Landschaft  auf  Zuccarelli  wieder. '")  Englische  Landschaftsbildcr  Zucca- 
rellis hat  vor  allem  J.  Mayor  gestochen,  z.  B.  «The  South  East  Prospect 
of  Harleyford»  und  «The  seat  of  William  Clayton  Esq.  ncar  Great 
Marlow  Bucks». 

Neben  dekorativen  Landschaftsidyllen  scheinen  besonders  Land- 
schaften mit  biblischen  Scenen  Zuccarelli  in  England  viel  Bewunderung 
eingetragen  zu  haben.  Sie  sind  gerade  von  englischen  Stechern  häufig 
reproduziert  worden.  ")  Die  Sammlung  Smith,  die  1770  nach  England 
kam,  enthielt  allein  8  Landschaften  mit  Darstellungen  aus  der  Geschichte 
von  Rebekka  mit  Jakob  und  Esau.  In  Windsor  Castle  befinden  sich  noch 
zwei  Landschaften  grossen  Formats,  von  denen  die  eine  die  Auffindung 
Moses,  die  andere  die  Begegnung  von  Isaak  und  Rebekka  darstellt.  Das 
etwas  süssliche  Kolorit,  das  Vorherrschen  sentimentaler  rötlicher  Töne  auf 
dem  letztgenannten  Bild,  beeinträchtigt  die  wirkungsvolle  Komposition 
mit  den  vollen,  prächtigen  Baumgruppen  und  der  echt  empfundenen  und 
dramatischen  Gestaltung  des  biblischea  Vorgangs. 

Bildergalerie,  eine  .stattliche  Anzahl  von  Zuccarelli-Bildern  vereinte.  Heute  .sind  nur 
noch  einige  Bilder  im  Ante-throne  room  und  im  Council  Chamber  zu  sehen. 

")  Wilson  hat  schon  vor  seinem  Aufenthalt  in  Italien  Landschaften  gemalt  und 
ist  nicht  erst  durch  Aufmunterung  Zuccarellis  von  der  Porträt-  zur  Landschafts- 
malerei übergegangen. 

"")  Z.  B.  eine  Zeichnung  in  der  Sammlung  di's  Sir  R.  Witt.  London,  die  ein 
englisches  Castell   an   der  Küste   wiedergibt. 

")  Biblische  Themen,  die  Zuccarelli  in  Bildern  und  Handzeichnungen  ver- 
schiedentlich behandelt  hat.  sind  z.  B.  die  Auffindung  Moses,  die  Predigt  Johannes, 
die  Abreise  von  Abraham  und  Loth,  die  Erscheinung  des  Engels  vor  Hagar,  die  Ruhe 
auf  der  Flucht  nach  Aegypten  u.  a. 
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Zuccarellis  Landschaften  wurden  im  18.  Jahrhundert  vielfach  nach- 
geahmt. Sein  Landschaftsstil  war  in  Venedig  geradezu  Mode  geworden. 
Abgesehen  von  Arbeiten  seines  einzigen  bedeutenden  Schülers  Zais  lassen 
sich  Bilder  von  Zuccarellis  italienischen  und  englischen"')  Nachahmern, 
die  häufig  unter  dem  Namen  ihres  Vorbildes  gehen,  nur  schwer  bestimmten 
Künstlern  zuweisen.  Der  Mostra-Katalog  nennt  Bartolomeo  Nazzari 
(1699 — 1758)  als  Nachahmer  Zuccarellis,  auch  Rascalon  kann  man  als 
solchen  angeführt  finden.  Stiche,  die  den  Stil  der  idyllischen  Landschaften 
Zuccarellis  nachahmen,  hat  G.  Zocchi  erfunden  und  Bartoiozzi  ausgeführt. 


Giuseppe  Zais. 


Der  Künstler  wurde  angeblich  1750  in  Venedig  geboren.  Giuseppe 
Zais  war  Schüler  des  Landschaftsmalers  Francesco  Zuccarelli.  1774  er- 
wählte man  ihn  zum  Mitglied  der  venezianischen  Akademie.  Durch  Ver- 
schwendung und  Nachlässigkeit  heruntergekommen,  starb  Giuseppe  Zais 
arm  und  unglücklich  im  Hospital  von  Treviso   im  Jahre  1784. 

Landschaftsbilder  von  Giuseppe  Zais  finden  sich  vor  allem  in  den 
oberitalienischen  Sammlungen,  in  den  öffentlichen  Galerien  und  privaten 
Kollektionen  von  Venedig,  Padua,  Vicenza,  Mailand,  Modena,  Mantua  und 
Bergamo,  dagegen  nur  vereinzelt  ausserhalb  Italiens.  Während  Parthey 
im  Deutschen  Bildersaal  (Berlin  1864)  allein  35  Landschaften  Zuccarellis 
in  deutschen  Galerien  aufzählt  und  die  Liste  der  Sammlung  des  Konsuls 
Smith  36  Bilder  Zuccarellis  nennt,  werden  in  beiden  Katalogen  keine  Ar- 
beiten von  Giuseppe  Zais  verzeichnet.  Nicht  selten  dagegen  sind  Bilder 
von  Giuseppe  Zais  in  England  anzutreffen,  wo  sie  aber  vielfach  irrtüm- 
lich Francesco  Zuccarelli  zugeschrieben  werden. 

Nicht  nur  Handzeichnungen,  die  häufig  den  vollständigen  Namenszug 
tragen, ")  auch  Gemälde  von  Giuseppe  Zais  sind  zuweilen  signiert.  (I  Z. 
oder  Z.).  Ein  Bild  im  Besitz  der  Sammlung  J.  Brass  in  Venedig  ist  be- 
zeichnet: Zais  P. 

Auch  bei  den  Stechern  erfreuten  sich  die  Landschaften  von  Giuseppe 
Zais  nicht  der  gleichen  Beliebtheit  wie  diejenigen  Zuccarellis,  sie  sind 
seltener  reproduziert  worden.  Bilder  von  Zais  haben  G.  Volpato,  J.  Wagner 


"')  Z.  B.  Zwei  charakteristische  Bilder  eines  englischen  Zuccarelli-Nachahmers 
in  der  Dulwich-Galerie. 

")  Z.  B.  im  Museum  Correr,  Venedig  (Abb.  44),  in  der  Albertina  in  Wien  und 
im  Stadtmuseum  Carolino-Augusteum  in  Salzburg.  (Abbildung  in  der  österr.  Kunst- 
topographie, XVI    (1919)   S.  210. 
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F.  Berardi,  P.  Monaco,  nach  Nagler  auch  P.  Scataglia  und  J.  Zocchi  ge- 
stochen. 

Giuseppe  Zais  ist  der  einzige  bedeutende  Künsller  unter  den  Schülern 
und  Nachahmern  Zuccareliis.  Wenn  eine  Unterscheidung  früher  Arbeiten 
des  Giuseppe  Zais  von  Bildern  Zuccareliis  auch  zuweilen  schwierig  und 
unsicher  ist,  so  hat  dieser  jüngere  Nachfolger  doch  persönliche  Eigenart 
genug,  um  in  den  meisten  Fällen  eine  Verwechslung  unmöglich  erscheinen 
zu  lassen. 

im  gewissen  Sinne  genialer,  vielseitiger,  jedenfalls  phantasievoller 
begabt  als  sein  Lehrer,  unterscheidet  sich  Giuseppe  Zais  zunächst  durch 
eine  breitere,  flüchtigere  Pinselführung  mit  dickem  Farbenauftrag  von  der 
sorgfältigeren,  delikateren  Malweise  Zuccareliis.  Das  Perlenhafte  der 
Farbgebung,  die  feinen  koloristischen  Nuancen,  die  sich  Zuccarelli  unter 
dem  Eindruck  französischer  Malkultur  angeeignet  hatte,  sind  den  einfach- 
dekorativ gehaltenen  Landschaften  von  Giuseppe  Zais  fremd.  Die  freie, 
pastose  Art  des  malerischen  Vortrags  weiss  stets  den  Eindruck  unange- 
nehmer Glätte  oder  fader  Süsslichkeit  zu  vermeiden,  artet  aber  zuweilen 
sogar  in  schludrige  Manier  und  Nachlässigkeit  aus.  Das  Kolorit  ist  im 
allgemeinen  gedämpfter,  weniger  bunt  und  licht  als  bei  Zuccarelli,  ein 
kräftiges  Rotbraun  oder  kühles,  grünliches  Grau  wiegen  im  Gesamtton  vor. 
Die  Accadeniia  in  Venedig  besitzt  von  Giuseppe  Zais,  unter  anderen 
Bildern,  ein  «Paesaggio  con  fontana  architettonica»,  "*)  eine  Arbeit,  die 
der  Künstler  1765  anlässlich  seines  ersten,  freilich  missglückten  Versuchs 
als  Mitglied  in  die  Akademie  aufgenommen  zu  werden,  gemalt  hat.  Das 
reizvolle  Bild  muss  von  dem  Können  des  angeblich  15-jährigen '"')  eine 
hohe  Meinung  vermitteln.  Um  einen  Brunnen  im  Mittelgrund,  der  in  seiner 
Grundform  auf  den  Sockel  des  Colleoni-Denkmals  zurückgeht,  gruppiert 
sich  ländliches  Volk.  Sonnige,  kindlich-heitere  Stimmung  liegt  über  der 
Landschaft.  Während  der  Blick  links  in, die  offene  Landschaft  freigegeben 
ist,  zeichnet  sich  rechts  vor  dem  hohen,  leichtbewölkten  Himmel  die 
graziöse  Silhouette  einer  Busch-  und  Baum-bewachsenen  Ruinenwand  ab,  • 
die  vom  rechten  Bildrand  her  eingeschoben  ist  und  einen  Teil  des  Mittel- 
grundes abschliesst.  Die  Feingliedrigkeit  und  Zierlichkeit  dieser  Silhouette 
mit  dem  abgebrochenen,  zerzausten  Bäumchen  lässt  vermuten,  dass  Zais 
schon  damals  unter  dem  Eindruck  von  Guardis  Paesaggi  phantastici  stand 
oder  wenigstens  ein  verwandtes  Formempfinden  erkennen.    Das  Vorbild 


")  Abgebildet  in  L'Arte  1913,  l'accademia  veiieziana  etc.     G.  Fogolari  p.  379. 

")  Ob  das  Geburtsdatum  1750  für  Zais  wirklich  richtig  ist?  Sein  Lehrer 
Zuccarelli  war  allerdings  1762  wieder  nach  Venedig  zurückgekehrt  und  1763  in  die 
Akademie  gewählt  worden.  Dass  sich  ein  15-jähriger  zur  Aufnahme  in  die  Akademie 
meldet,  bleibt  immerhin  verwunderlich.  Auch  schreibt  Moschini,  Della  Letteratura 
Veneziana  del  secolo  XVIII,  Venezia,  Bd.  IV  (1806):  «Zais  che  mori  vecchio  in- 
torno  all'  anno  1784. 
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Zuccarellis  verraten  am  deutlichsten  die  bunten  Staffagefigürchen,  die 
farbige  Akzente  in  den  braunen  Gesamtton  bringen  und  die  Landschaft  im 
Hintergrund  mit  den  pastos  hingestrichenen  Gebäudegruppen. 

Wie  schon  angedeutet,  ist  Zais  vielseitiger,  abwechslungsreicher  in 
seinen  Landschaftserfindungen  als  Zuccarelli.  Nicht  dass  er  stark  schöpfe- 
risch veranlagt  gewesen  wäre,  aber  er  verstand  es,  Anregungen  aus  den 
Bildern  verschiedener  zeitgenössischer  Künstler  aufzunehmen,  einzelne 
Motive  zu  entlehnen  und  dabei  doch  alles  in  seiner  eigenen  persönlichen 
Stilart  vorzutragen.  Wie  sich  Zais  in  Schlachtenbildern  eng  an  das  Vor- 
bild Fr.  Simoninis  und  Fr.  Casanovas  "")  anschloss, "')  so  benutzte  er  in 
seinen  Ruinenlandschaften  unbekümmert  Architekturerfindungen  Marco 
Riccis.  Ruinenlandschaften  von  Giuseppe  Zais,  wie  sie  z.  B.  die  Accade- 
mia  und  das  Museo  Correr  in  Venedig  zeigen,  scheinen  teilweise  un- 
mittelbar auf  Ruinenkompositionen  Marco  Riccis  zurückzugehen. "") 
Charakteristisch  sind  die  Bogenwand,  die  den  Mittelgrund  bildparallel 
durchzieht  und  die  durch  die  Bogenöffnungen  sichtbar  werdenden  hellen 
Architekturen  des  Hintergrunds,  eine  gotische  Kirche,  ein  Rundtempel 
usw.,  die  deutlich  ihre  Herkunft  aus  Marco  Riccis  Formenschatz  verraten. 
Zeichnungen  von  Ruinenlandschaften  im  Museo  Correr  in  Venedig 
(Abb.  44)  und  der  Albertina  in  Wien  lassen  neben  dem  Einfluss  Marco 
Riccis  auch  die  Nachahmung  von  Francesco  Guardis  Capricci  erkennen. 
Die  künstlerische  Verwandtschaft  mit  Guardi  macht  sich  in  einer  Freude 
am  Spielerisch-Graziösen  und  Phantastisch-Bizarren  geltend,  wie  sie  Zuc- 
carelli im  gleichen  Masse  nicht  kannte.  Eine  Landschaft  von  Giuseppe 
Zais  im  Museo  Civico  in  Viccnza  z.  B.  gemahnt  in  ihrer  reizvollen 
Silhouettenwirkung,  in  dem  kulissenhaften  Aufbauen  und  Nebeneinander- 
setzen von  Brunnen,  Baum  und  Bogenbrücke  an  Phantasielandschaften 
Guardis. "")  Besonders  in  Federzeichnungen  von  Giuseppe  Zais  wird 
die  Nachahmung  Guardis  deutlich.  Zais  imitiert  den  nervös  skizzieren- 
den Strich,  mit  dem  Guardi  alle  Dinge  verlebendigt  und  in  Atmo- 
sphäre einhüllt.  Aus  derselben  Vorliebe  für  das  Zierliche  und  Phantasie- 
volle, die  Zais  mit  Guardi  teilte,  erklärt  es  sich  auch,  dass  Zais  in  einigen 
eigenhändigen  Radierungen  Landschaften  Stefano  della  Bellas  kopiert  hat. 

Anklänge  an  Tiepolos  landschaftliche  Hintergründe  finden  sich  bei 
Zais  in  gleicher  Weise  und  nicht  weniger  häufig  als  bei  Zuccarelli. 

Am  interessantesten  ist  vielleicht,  dass  Zais  auch  Stiche  nach  Watteau 


•')  Fr.  Casanova,  der  als  Schüler  des  Fr.  Simonini  angenommen  wird,  war  in 
Venedig  aufgewachsen. 

"')  Vgl.  die  signierten  Zeichnungen  von  Guiseppe  Zais  in  der  Albertina,  die 
Schlachten  darstellen. 

'*)  De  Boni,  Biografie  degli  artisti,  Venezia  1840,  nennt  Zais  unter  den 
Schülern  Marco  Riccis.     Das  ist  zeitlich  unmöglich. 

")  Abgebildet  im  «Catalogo  della  Pinacoteca»  von  1912,  p.  91. 
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aekannt  und  benutzt  hat.  Der  Palazzo  Reale  in  Venedig  bewahrt  vier 
Landschaftsbilder  von  Zais,  die  durch  ihr  Hochformat  mit  geschwungenem 
oberen  Bildrand  schon  rein  äusserlich  eine  Sonderstellung  unter  den  Ar- 
beiten des  Künstlers  einnehmen.  Für  die  Figurenkomposition  von  zweien 
dieser  Bilder  (Abb.  50  und  51)  konnte  ich  das  Vorbild  feststellen.  Das 
Bildchen  mit  dem  Motiv  der  Schaukel,  das  bei  den  französischen  Rokoko- 
künstlern so  beliebt  ist,  geht  im  Figürlichen  teilweise  auf  einen  Stich 
«Vesta  Veneta»  von  Laurent  Cars  nach  dem  Original  Watteaus  in  der 
Nationalgalerie  von  Edinburg  zurück.  Für  die  andere  Landschaft  benutzte 
Zais  die  Figurengruppe  eines  Stiches  von  Gerard  Scotin  nach  Watteaus 
Bild  in  der  Sammlung  A.  C.  Rothschild  in  London.  Freilich  ist  in  Zais' 
Kopien  manches  von  der  geistreichen  und  graziösen  Bewegung,  von  dem 
Charm  der  Watteaufigürchen  verloren  gegangen,  die  aristokratische  Ge- 
sellschaft hat  unwillkürlich  etwas  von  dem  ländlich-einfältigen  Charakter, 
wie  er  der  idyllischen  Staffage  venezianischer  Landschaftsbilder  eigen  ist, 
angenommen.  Gerade  in  der  Darstellung  der  Landschaft  selbst  aber  hat 
sich  Zais  gegenüber  dem  französischen  Vorbild  viel  Freiheit  bewahrt. 
Wenn  er  auch  in  einem  der  beiden  Bildchen  den  Blick  auf  ein  fran- 
zösisches Gartenparterre  mit  Fontäne  und  Lusthaus  öffnet  und  fran- 
zösische Gartenskulpturen  wiedergibt,  so  finden  sich  doch  in  der  Land- 
schaft bekannte,  venezianische  Motive.  Durch  den  pastosen  malerischen 
Vortrag  und  die  offene  Pinselführung  wirken  die  Bilder  völlig  un- 
französisch. 

Giuseppe  Zais  schliesst  sich  dem  Vorbild  Zuccarellis  am  engsten  m 
kleinformatigen  Bildern  an.  Die  idyllische,  genrehafte  Figuren-  und  Tier- 
darstellung im  Vordergrund  wird  auch  von  Zais  gelegentlich  zum  eigent- 
lichen Bildinhalt  erhoben,  sodass  die  Landschaft  selbst  accessorischen 
Charakter  annimmt.  Häufig  macht  sich  aber  in  den  Landschaften  des 
Künstlers  im  Unterschied  zu  Zuccarellis  Landschaftsstil  eine  neue  Tendenz 
nach  Weitung,  Vertiefung  und  Vielgestaltigkeit  des  Raumbildes  geltend. 
Gerne  sprengt  Zais  das  parallele,  schichtenmässige  Hintereinander  der 
Gründe  durch  den  quergestellten  Keil  einer  Halbinsel  oder  ähnliche 
Motive.  In  sehr  grossen  Dekorationslandschaften,  wie  den  fast  wand- 
hohen Bildern  der  Galerie  von  Padua  (Abb.  49)  oder  den  ähnlich  gross- 
formatigen  Landschaften,  die  die  Galerie  Kl.  Sabin  in  London  besass, '"") 
(Abb.  48),  wird  dieses  Streben  nach  Weiträumigkeit  und  zugleich  nach 
klarem  Aufbau  einfacher,  mächtiger  Formen  vielleicht  am  deutlichsten 
kenntlich.  Die  Bogenbrücke  auf  der  grossen  Landschaft  in  Padua 
(Abb  49)  ist  nicht  mehr  leicht,  graziös,  springend  wie  in  einem  Paesaggio 
fantastico   Guardis,  oder  kulissenmässig  wie   in   den   Bildern   Zuccarellis 


100)   Diese  Bilder  sind   nicht  Arbeiten   Zuccarellis,   man  vergleiche  sie  nur  mit 
einigen  Landschaften  der  Akademie  in  Venedig!    (.^bb.  46  u.  47). 
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empfunden,  sie  ist  ein  massives  Baustück,  das  zwischen  zwei  Gelände- 
blücke  eingefügt  ist.  Und  weiciie  Uebersteigerung  im  Formaufbau  zeigt 
sich  in  der  Landschaft  mit  der  Mühle  in  der  Galerie  von  Padua! 

Der  Horizont  ist  sehr  hoch  angenommen.  Der  Beschauer  müsste  auf 
einem  ähnlich  hohen  Berg,  wie  er  im  Bilde  dargestellt  ist,  seinen  Stand- 
punkt gewählt  haben,  um  eine  derartige  Ueberschau  gewinnen  zu  können. 
Von  einem  hochgelegenen  Terrain,  am  Fuss  des  alles  überragenden  Berges 
im  Hintergrund,  fällt  das  Wasser  mit  mehrmaligen  Unterbrechungen 
herunter  zur  Mühle  und  unmittelbar  zum  Vordergrund.  Auf  einem  lichten 
Plateau  im  hohen  Mittelgrund  leuchten  klassische  Ruinen.  War  man  in 
den  Zeiten  des  Rokoko  vor  eine  ähnliche  dekorative  Aufgabe  gestellt 
worden,  d.  h.  sollte  man  eine  fast  zimmerhohe  Fläche  mit  einem  Lanü- 
schaftsbild  schmücken,  so  behalf  man  sich  gewöhnlich  mit  der  Silhouette 
eines  bis  an  den  oberen  Bildrand  aufsteigenden  Bäumchens  und  Hess  die 
obere  Bildfläche  im  übrigen  frei  und  unbesetzt.  Gerade  diese  allgemein 
bekannte  Lösung  hat  Zais  in  einer  dritten  Landschaft  in  der  Galerie  in 
Padua,  die  ihren  Massen  nach  mit  den  beiden  anderen  erwähnten  Bildern 
zusammengehörte,  noch  einmal  benutzt.  Auf  der  Landschaft  mit  der 
Mühle  aber,  die  rein  künstlerisch  betrachtet  übrigens  eine  recht  unerfreu- 
liche Leistung  ist,  wollte  Zais  anstelle  lockerer  und  leichter  Flächen- 
besetzung schwere,  starke  Bildfüllung,  statt  dekorativer  Gefälligkeit  den 
Eindruck  imponierender  Grösse  des  Raumbildes  erzielen. 

Sichere  Anhaltspunkte  für  eine  chronologische  Betrachtung  der  Land- 
schaften von  Giuseppe  Zais  fehlen.  Ausser  dem  Datum  1765  für  das 
Morceau  de  Reception  sind  mir  keine  Angaben  über  die  Entstehungszeit 
eines  Bildes  bekannt  geworden.  Die  Landschaften  in  Padua  und  jene, 
die  ihnen  kompositionell  nahestehen,'"')  möchte  man  freilich  an  das  Ende 
der  künstlerischen  Entwicklung  von  Giuseppe  Zais  setzen.  In  der  eben 
geschilderten  Raumauffassung  gehen  sie  über  das  Vorbild  Zuccarellis 
bereits  wesentlich  hinaus  und  nehmen,  auch  als  Dekorationslandschaften, 
an  den  neuen  Stiltendenzen  des  werdenden  Klassizismus  teil. 

Schüler  von  Giuseppe  Zais  kennen  wir  nicht.  Von  seinem  Sohn 
'Gerolamo  ist  ein  qualitätloses,  signiertes  und  datiertes  Landschaftsbild 
•(1780)  in  Venedig  bekannt  geworden. 

"")  Zu  dieser  Gruppe  gehören  auch  2  Landschaften  bei  Sign.  Ceresa  in 
Bergamo. 


H.* 


Michele  Marieschi. 


Ueber  Michele  Marieschis  Leben  wissen  wir  wenig  Bescheid.  Nicht 
einmal  das  Geburtsjahr  steht  fest.  Es  wird  vermutungsweise  in  die  letzten 
Jahre  des  17.  Jahrhunderts  zu  setzen  sein.  Der  Künstler  war  längere  Zeit 
in  Deutschland  als  «Quadraturista»  und  «Scenografo»  tätig,  kehrte  dann 
wieder  in  seine  Heimatstadt  Venedig  zurück  und  gab  dort  1741  eine  Ra 
dierungsfolge  venezianischer  Stadtansichten  heraus.  Marieschi  starb  jung 
im  Jahre  1743,  wie  ältere  Biographen  berichten,  an  den  Folgen  allzu 
grosser  Ueberarbeitung.  '"■) 

Ein  Selbstporträt  des  Künstlers,  ein  lebendiges,  gut  gemaltes  Bildnis 
mit  einem  Hund,  befindet  sich  in  der  Pinakothek  in  Bologna.  Der  Ra- 
dierungsfolge venezianischer  Veduten  von  1741  geht  ein  Porträt  Ma- 
rieschis voraus,  das  Trevisani  gezeichnet  und  Orsolini  gestochen  hat. 

Nachdem  G.  Fogolari  in  einem  grundlegenden  Aufsatz  im  Bol.  d'Arte 
1909  (111)  als  erster  den  wenig  bekannten  Künstler  einer  eingehenden 
Untersuchung  gewürdigt  und  vor  Verwechslungen  mit  dem  Figurenmaler 
Jacopo  Marieschi,  dessen  Tätigkeit  sich  in  eine  spätere  Epoche  erstreckt 
(gestorben  1794),  sichergestellt  hat,'"')  lässt  sich  ein  einheitliches  Bild 
von  der  künstlerischen  Persönlichkeit  Michele  Marieschis  gewinnen. 

Wir  haben  hier  nicht  von  den  venezianischen  Veduten,  nur  von  den 
Phantasielandschaften  Michele  Marieschis  zu  sprechen. 

Einige  Radierungen   Marieschis    und    besser    noch    reproduzierende 


'»')  Vgl.  Lanzi,  auch  Moschini,  Della  Letteratura  Veneziana,  1809,  III.  p.  96.. 
auch  Nuovo  Archivo  Veneto  N.  S.  1915.  p.  465  f. 

"')  Trotzdem  findet  man  immer  noch  in  öffentlichen  und  privaten  Galerien 
Veduten  und  Phantasielandschaften  unter  Jacopo  Marieschis  Namen  angeführt. 
Vfifl.    Oaleriekatalno  vnn    «^tnHcrai-f 


Vgl.  Qaleriekatalog  von  Stuttgart. 
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Stiche  Zelottis  können  als  Kriterium  für  die  Richtigkeit  herkömmlicher  und 
neuer  BikUuschreibuiigen  herangezogen  werden.  Qino  Fogolari  hat  auf 
diesem  Wege  bereits  für  die  Bilder  der  Akademie  in  Venedig  den  Nach- 
weis der  Echtheit  erbracht.  Um  eine  erste,  wenn  auch  beschränkte  Vor- 
stellung von  Marieschis  F^hantasielandschaften  zu  gewinnen,  wollen  wir 
von  den  beiden  kleineren  Bildchen  der  Akademie  (Abb.  52  und  53)  aus- 
gehen. 

Schon  beim  ersten  Eindruck  fühlt  man  sich  an  Bühnenscenerien  der 
Zeit  erinnert.  Marieschi,  der  «Scenografo»,  hat  auch  in  diesen  Staffelei- 
bildchen einen  tiefenräumlichen  Vordergrund  und  einen  flächenmässigen 
Hintergrund,  in  die  Bühnensprache  übersetzt,  also  Spielbühne  und 
Prospekt  (Fondale),  deutlich  geschieden.  Wie  Schauspieler  sind  die 
Staffagefiguren,  —  zum  Teil  bunt  und  phantastisch  kostümierte  Orien- 
talen, wie  sie  auch  auf  der  Bühne  häufig  dargestellt  wurden,  —  zwischen 
den  Architekturen  angeordnet.  Maricschi  soll  sich  in  der  Schule  der 
Bibiena  seine  Kenntnisse  als  Prospektmaler  erworben  haben.  Die  mit 
schwarzen,  linealmässig  scharfen  Linien  sauber  ausgeführten  Architek- 
turen, auch  die  Wahl  der  Motive  (Treppenhalle,  Obelisk,  perspektivisch 
gezeichneter  Boden)  erinnern  an  Theaterentwürfe  der  Bologneser  Meister. 
Die  Bäume  auf  der  Phantasielandschaft  mit  dem  Ruinentor  und  den  Ziegen 
wirken  bühnenmässig  konstruiert,  wie  eine  ausgeschnittene  Theater- 
kulisse.  Das  lichte  Stadtbild,  das  in  beiden  Landschaften  auf  den  prospekt- 
ähnlichen Hintergrund  leicht  skizziert  ist,  gemahnt  an  die  für  Paters 
Landschaften  so  charakteristischen  Häusergruppen,  die  dort  in  dem  grau- 
braunen, hügeligen  Gelände  der  Ferne  auftauchen.  "*')  Koloristisch  zeigt 
sich  Marieschi  als  Freund  starker  Farbkontraste.  Durch  die  Bogen  einer 
braun-gelb  getönten  Vorhalle  lässt  er  einen  weissen  Marmorpalast  mit 
grosser  Treppenanlage  schimmern,  vor  eine  helle  Torruine  stellt  er  grün- 
schwarze Säulen,  in  das  Braun  eines  Obelisks  legt  er  eine  schwarze,  runde 
Scheibe  ein,  zwischen  lichte  Häusergruppen  streut  er  blaugrüne  Cypressen. 
Scharf  umrissene,  kräftige. Schlagschatten  kontrastieren  mit  breiten,  lichten 
Flächen.  Die  Farbe  wird  nicht  flüssig,  mit  weichem,  geschmeidigem 
Pinsel  aufgetragen,  auch  nicht  in  breiten  Flecken  pastos  gekleckst,  sondern 
wie  mit  der  Feder  eindeutig  bestimmt  und  mit  einer  gewissen  Härte  hin- 
gestrichen. Zu  einer  auffallenden  Vorliebe  für  spitze  oder  strichmässige 
Formen  (Cypressen,  Gerüstlatten,  Obelisk  usw.)  gesellt  sich  die  Freude 
am  pikanten  Reiz  linearer  Ueberschneidungen. 

Diesen  beiden  Bildchen  der  Akademie  verwandt  sind  zwei  Landschaften 
in  der  Galerie  Campori  in  Modena,  von  denen  die  eine  die  Komposition 


'"*)  Paters  und  Marieschis  künstlerische  Schaffenszeil  fällt  ziemlich  zusammen. 
Will  man  eine  unmittelbare  Anregung  des  einen  durch  den  andern  annehmen,  so 
muss  wohl  Marieschi  als  Nachahmer  gelten.  Er  ist  viel  gereist  und  hat  das  Motiv 
weniger  oft  und  weniger  konventionell  angewendet. 
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mit  der  Treppenvorhalle  und  dem  Obelisken,  nur  mit  veränderter  Staffage, 
wiederholt,  aber  wie  eine  mattere  Kopie  wirkt.  Auch  ihr  Gegenstück 
erweckt  einige  Zweifel,  ob  wir  es  hier  mit  eigenhändigen  Arbeiten  Michele 
Marieschis  zu  tun  haben.  Dass  Michele  Marieschi  eine  Schule  heran- 
gezogen hat,  dafür  wurde  von  G.  Fogolari  ein  Beweis  gefunden  in  einem 
«Giudizio  degli  accademici»  aus  dem  Jahre  1789.  Zwei  der  Versammlung 
vorgelegte  Bilder  waren  nicht  als  Arbeiten  Canalettos,  sondern  als 
«Scuola  di  Michele  Marieschi»  beurteilt  worden. 

Der  bühnensceneriemässige  kompositionelle  Aufbau  und  die  nach 
Art  der  Prospektenmaler  zeichnerisch  exakte  Vortragsweise,  die  durch 
allzulineare  Deutlichkeit  die  Phantasiestimnnmg  des  Bildes  oft  wieder  zer- 
stört, sind  nicht  für  alle  Phantasielandschaften  Marieschis  charakteristisch. 
Das  dritte  Bild  der  Akademie  mag  Marieschi  in  neuem  Lichte  zeigen. 
(Abb.  54). 

Was  wir  sehen,  ist  phantasiereiche,  capriciose  und  farbig  heitere 
Rokokokunst!  Wie  flotte  S-Bögen  eines  Rokokoornaments  schwingen 
Brücke  und  Weg  in  grossen  Kurven  durch  das  Bild,  von  der  Ruine  links 
über  den  Fluss  hinüber  zu  der  Stadt  auf  dem  Hügel.  Dass  dieser  Be- 
wegungszug die  Komposition  nicht  nach  einer  Richtung  ausfliessen  lasse, 
werden  ihm  rechts  noch  die  nachdrücklichen  Schrägen  zweier  Schiffsmaste 
entgegengestellt.  Das  ganze  ist  also  trotz  der  Kulisseneffekte  durchaus 
bildmässig  komponiert.  Die  gleichmässige,  durchsichtige  Atmosphäre, 
das  goldene  Sonnenlicht,  das  auf  den  Architekturen  und  dem  Flussufer  im 
Vordergrund  spielt,  das  fast  hellbunte  und  rokokohafte  Kolorit,  all  dies 
stellt  diese  Phantasielandschaft  in  einen  nicht  geringen  Gegensatz  zu  den 
beiden  anderen  Bildern  der  Akademie,  die  heftige  Licht-  und  Farbkontraste 
zeigen.  Zugleich  ist  Marieschis  malerischer  Vortrag  hier  breiter  und 
nuancierter. 

Kompositioneil  verwandt,  fast  eine  Replik  des  Bildes  in  der  Akademie, 
ist  eine  der  beiden  schönen  Marieschi-Landschaften  in  der  Sammlung 
Cook  in  Richmond. '"')  Von  den  beiden  nicht  weniger  delikat  gemalten 
Landschaften  Marieschis,  die  ich  bei  Sign.  Podio  in  Bologna  sah,  stimmt 
die  eine  mit  dem  zweiten  Bild  der  Sammlung  Cook  kompositionell  fast 
völlig  überein.  Dargestellt  ist  auf  beiden  Bildern  eine  Flusslandschaft 
mit  Bogenbrücke,  pittoresken  Häusergruppen  und  klassischen  Ruinen- 
architekturen. Im  Kolorit  herrschen  hellgrüne,  blaue  und  gelb-braune 
Töne  vor. 

Pastoser,  breiter  gemalt  als  diese  Bilder  und  zwei  weitere  Phantasie- 
landschaften Marieschis,  die  aus  der  Sammlung  Tucher  bei  Helbing- 
Cassierer  1925  in  Berlin  versteigert  wurden,  wirkt  eine  Küstenlandschaft 


"")  Abbildung  und. Beschreibung  in  «Herbert  Cook,  A  Catalogue  of  the  pain- 
t.ngs.     Italian  schools  by  T.  Borenius   1913.     Doughty  House,  Richmond., 
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in  Leipzig,  Museum  der  bildenden  Künste.  Auch  hier  stellt  Marieschi  ein 
grosses  Ruinentor  und  Zelte,  wie  sie  die  JMafendekorationen  der  Sceno- 
grafi  so  gerne  bringen,  mit  venezianischen  Lagunenmotiven  zusammen. 
Durch  den  malerischen  Stimmungseffekt  ist  der  Illusionseindruck  völlig 
geglückt. 

Sicherer  als  die  beiden  ehemals  Alessandro  Magnasco  zugeschriebe- 
nen Meersturmlandschaften  in  Bologna, '"")  die  auch  für  Marcö  Ricci  un- 
gewöhnlich phantastisch  und  impressionistisch  wirken  und  nicht  zuletzt 
durch  ihren  koloristischen  Eindruck  an  eine  evtl.  Autorschaft  Michele 
Marieschis  denken  lassen,  können  zwei  weitere  Sturmmarinen  in  der 
Pinakothek  von  Bologna  mit  dem  Namen  unseres  Künstlers  in  Verbindung 
gebracht  werden.  (Abb.  55  und  56).  Sie  haben  bis  heute  noch  keine 
Zuschreibung  gefunden,  aber  sowohl  die  phantastische  Hafenansicht  mit 
den  Orientalen  im  Vordergrund  und  den  dunklen,  in  Marieschis  Art  scharf 
silhouettiertcn  Bäumen  rechts  als  die  Darstellung  des  Meersturmes  ent- 
spricht seiner  Manier.  Dass  die  Sturmmarine  überdies  mit  Bühnenbildern, 
einer  Erfindung  Burnacinis,  die  M.  Kyssel  gestochen  hat  (Abb  98),  und 
der  Federzeichnung  einer  Meersturmlandschaft  unter  den  «Disegni,  schizzi 
teatrali  dei  Bibiena»  (Tome  HI,  No.  64)  der  Graphischen  Sammlung  m 
München  eine  überraschende  Aehnlichkeit  zeigt,  bestärkt  in  der  Annahme, 
dass  es  sich  um  eine  Bildkomposition  des  Scenografo  Marieschi  handle. 
Die  Eigenhändigkeit  der  Ausführung  bleibt  freilich   zweifelhaft. 

Da  uns  nicht  einmal  überliefert  ist,  bei  wem  Marieschi  seine  erste 
künstlerische  Ausbildung  gefunden  hat  und  datierte  oder  datierbare  Bilder 
m.  W.  nicht  bekannt  sind,  kann  eine  chronologische  Ordnung  in  das 
Oeuvre  Marieschis  bis  jetzt  nicht  gebracht  werden.  Nur  stilistische  Er- 
kenntnisse können  versuchen,  den  Gang  seiner  künstlerischen  Entwicklung 
zu  rekonstruieren.  Ich  möchte  mich  darauf  beschränken,  den  bisher  ge- 
nannten Landschaften,  die  mir  durchweg  Beispiele  des  ausgebildeten, 
wenn  auch  nur  teilweise  des  reifen  Stiles  des  Künstlers  zu  sein  scheinen, 
eine  Gruppe  von  Bildern  entgegenzustellen,  in  denen  ich  Arbeiten  des 
jungen,  werdenden  Marieschi  vermute. 

Während  die  Landschaften  Marieschis,  die  Fogolari  in  seinem  Aufsatz 
erwähnt  und  teilweise  auch  abgebildet  hat,  im  Castello  Sforzesco  in  Mai- 
land nicht  mehr  auffindbar  waren,  habe  ich  im  Depot  dieser  Galerie 
vier  kleine  Landschaften  unter  Marco  Riccis  Namen  angetroffen,  die  eine 
wohl  unverkennbare  Verwandtschaft  mit  einem  der  vier  vermissten  Bilder 
zeigen.  (Abb.  57  u.  58).  In  ihnen  und  einer  Reihe  von  Bildern,  die  ich  bei 
Kunsthändlern  in  Mailand,  Bologna  und  Venedig  (angeblich  als  Arbeiten 
Canalettos,  Beiottos,  Marco  Riccis  oder  Dizianis)   begegnete,  glaube  ich 

108)  wjg  schon  erwähnt,  sind  die  beiden  Marinen  in  Bassano  von  derselben 
Hand. 
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die  Hand  des  jungen,  noch  etwas  ungeschickten  Michele  Marieschi  er- 
kennen zu  können  (Abb.  59).  "Vier  Bilder  bei  Naya  in  Venedig,  noch  als 
ritenuti  di  A.  Canaletto  photographiert  und  im  Vergleich  zu  den  Landschaf- 
ten im  Castello  Storzcsco  schon  etwas  fortgeschrittener  und  gewandter  m 
Komposition  und  Ausführung,  lassen  kaum   mclu-  Zweifel   an  Mariesch.s 

Autorschaft. 

Gemeinsam  ist  diesen  Bildern  die  kulissenmässige  Anordnung  der 
prospektmässig  exakt  gezeichneten  Architekturen,  das  hart  silhouettierte 
Laub  der  fast  schwarzen,  dünnstämmigen  Bäumchen,  die  steifen,  kindlich 
ungeschickt  geratenen  Figürchen, '"^  die  starken  Licht-  und  Farbkon- 
traste mit  vorwiegend  grün-blauen,  gelb-braunen  und  schwarzen  Tönen. 
Die  Qualität  dieser  Arbeiten  ist  im  Vergleich  zu  der  farbigen  Schönheit 
und  kompositionellen  Abgewogenhcit  von  Michele  Marieschis  reifen  Bil- 
dern gering.  Die  Komposition,  zumeist  in  eine  Bildhälfte  mit  Ruinen- 
architekturen und  in  eine  andere  mit  Landschaftsschilderungen  zerfallend, 
entbehrt  jeder  inneren  Einheit  und  Konzentration.  Interessant  sind  diese 
anspruchslosen  Bildchen  aber  als  frühe  Beispiele  des  venezianischen  Ca- 
priccio. Ruinenmotive  werden  mit  venezianischen  Landschaftsansichten, 
Veduten  der  Lagunenküste  oder  des  Brenta-Tales,  phantasicmässig  und 
dekorativ  zusammenkomponiert.  Wenn  von  Francesco  Guardis  Capriccio 
die  Rede  sein  wird,  müssen  wir  auf  diese  Bilder  noch  einmal  zurück- 
kommen. '"*) 

Unter  den  venezianischen  Landschaftsmalern  des  Settecento  nimmt 
Michele  Marieschi  den  Platz  zwischen  Marco  Ricci  und  Francesco  Guardi 
ein,  der  Natur  seiner  künstlerischen  Veranlagung  nach  rückt  er  freilich 
Francesco  Guardi  näher. '"') 

Marieschis  Landschaften  sind  Erfindungen  eincr'von  der  Biihnenkunst 
genährten  und  dabei  wirklich  fruchtbaren  und  beweglichen  Phantasie,  sie 
gehen  nicht  in  gleichem  Masse  wie  die  Bilder  Marco  Riccis  auf  Natur- 
eindrücke und  Naturstudien  zurück.  Dass  Michele  Marieschis  Veduten 
und  Phantasielandschaften  Grundlage  für  die  Kunst  Francesco  Guardis 
wurden,  bestimmt  die  historische  Bedeutung  des  'Künstlers. 

'"")  Die  Staffage  auf  der  Vediita  fantastiea  der  Sanimhing  Chiesa  in  Mailand 
zeigt  noch  dieselbe  Art.  Marieschis  Figuren  sind  wirklich.  v;ie  auch  Voss  he- 
'obachtet  hat,  sehr  unterschiedlich  gezeichnet  und  die  Möglichkeit  einer  Mitarbeit 
fremder  Künstler  ist  gegeben. 

"")  Zwei  kleine  Landschaften,  die  ich  in  den  Privatgemächern  des  Sign.  Mar- 
chese  Campori  sehen  durfte,  und  die  in  ihrer  allgemeinen  sHlistischen  Haltung  dieser 
Gruppe  anzureihen  wären,  scheinen  nicht  eigenhändige  Arbeiten  Marieschis  zu  sein. 
Jedenfalls  ist  die  Staffage,  die  an  manierierte  Figuren  der  Guardi-Schule  erinnert, 
aus  späterer  Zeit. 

'"')  Gerade  mit  diesen  beiden  Künstlern  i.st  Marieschi  auch  am  häufigsten  ver- 
wechselt worden.  Ich  nenne  als  Beispiele  nur  eine  Phantasielandschaft  Marieschis 
m  der  Sammlung  Chiaramonte  Bordonaro  in  Palermo,  die  Marco  Ricci  zugeschrieben 
wurde,  eine  Landschaft,  die  man  1918  bei  Fletscher  und  eine  andere,  die  man  1914 
bei  Hirsch  in  New-York  versteigerte.  Ich  lernte  diese  Bilder  nur  aus  Photographien 
kennen. 


Francesco  Guardi. 


Geboren  1712  in  Venedig  als  Sohn  des  Dom.  Guardi,  eines  zu  seiner 
Zeit  geschätzten  Dekorations-  und  Ornamentenmalers,  und  schon  früh 
vaterlos  geworden  (1716),  wuchs  Francesco  Guardi  in  Venedig  bei  seinem 
älteren  Bruder  Antonio  auf.  Antonio  Guardi,  der  selbst  zwar  Figuren- 
maler, doch  schon  eine  gewisse  Vorliebe  für  die  Landschaft  zeigte,  "") 
hat  die  erste  künstlerische  Ausbildung  Francescos  geleitet  und  seiner 
eigenen  Veranlagung  nach  ihn  wohl  vor  allern  in  der  Figurenmalerei  ge- 
schult. Wann  Francesco  Guardi  sich  der  Vedute  und  der  Landschaftsdar- 
stellung zuwandte,  wissen  wir  nicht.  Durch  den  Ruhm  A.  Canales  im 
Urteil  seiner  Zeitgenossen  in  den  Schatten  gerückt,  '")  führte  der  Künstler 
bis  zu  seinem  Tode  1793  in  Venedig  ein  bescheidenes,  zurückgezogenes 
Dasein.  Erst  mit  72  Jahren  wurde  Guardi  als  Mitglied  in  die  Akademie 
aufgenommen. 

In  der  Kunst  Fr.  Guardis  hat  die  venezianische  Stadtvedute  den 
äussersten  Punkt  ihrer  Annäherung  an  das  I  andschaftsbild  erreicht.  Nur 
eine  rückläufige  Bewegung,  ein  Divergieren  beider  Richtungen  war  ferner- 
hin noch  möglich.  Guardis  Veduten  sind  nie  aus  rein  topographischem 
Interesse  aufgenommen  oder  mit  der  sachlichen  Treue  eines  Canaletto 
vorgetragen,  es  sind  «landschaftlich»  gesehene  Stimmungsbilder.  Silberner 
Dunst  der  Atmosphäre,  flimmerndes,  zitterndes  Licht,  ruhiger  Wassei- 
spiegel  der  Kanäle  oder  der  Lagune,  hoher  Himmel  mit  bewegtem  Wolken- 
zug —  all  dies  ist  für  den  Bildeindruck  dieser  «Veduten»  ebenso  wesent- 
lich wie  die  Wiedergabe  bestimmter  Plätze  oder  Bauten  der  Stadt,  deren 
wirkliche  Proportionen  überdies  willkürlich,  d.  h.  je  nach  künstlerischem 
Gutdünken,  verändert  sind.  "') 


"•>)  Vgl.  Fiocco,  Franc.  Guardi.  Fircnze  1923.  S.  16,  mit  den  Abb.  III  und  IV. 
'")   Die  Originalliste  der  Coli.  Smith   nennt  z.  B.  kein  einziges   Gemälde  von 
Franc.  Guardi. 
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Greifen  wir,  ungeachtet  aller  Bedenken  und  Schwierigkeiten  einer 
Ausscheidung  im  Einzelfall,  die  eigentlichen  Landschaftsbilder  aus  Guardis 
Gesamtwerk  heraus,  so  ergeben  sich  im  allgemeinen  drei  Arten  von  Land- 
schaftsdarstellung: Phantasielandschaften,  Capricci,  wie 
Ouardi  seine  launischen  Einfälle  selbst  zu  nennen  pflegte,  L  a  n  d  - 
Schaftsveduten,  d.  h.  Bilder,  die  eine  topographische  Gegebenheit, 
ein  bestimmtes  Stück  Wirklichkcitswelt  eindrucksmässig,  im  Charak- 
teristischen erfasst,  wiedergeben  und  Seesturmlandschaften, 
die  sich  zu  einer  weiteren,  gesonderten  Gruppe  zusammenschlicssen. 

Zu  jener  pittoresken,  phantasievollen  Richtung  der  Landschafts- 
malerei, die  von  Magnascos  romantischen  Landschaftsbildern  ausgehend 
in  Venedig  von  M.  Ricci  und  Michele  Maricschi  fortgeführt  worden  war, 
fühlte  sich  der  Landschaftsmaler  Fr.  Guardi  am  stärksten  hingezogen. 

Alessandro  Magnasco  hat  unmittelbar,  nicht  erst  durch  Vermittlung 
der  venezianischen  Künstler,  auf  Fr.  Guardi  Einfluss  gewonnen.  Guardis 
geistreich  bewegte  Staffagefigürchen  wirken  in  ihrer  nervösen  Zeichnung 
und  den  zartblauen  und  lichtrosa  Farbtönen  oft  wie  aus  einem  Bild 
Magnascos  genommen.  Auch  die  Vorliebe  für  Gewitterstimmungcn  und 
stürmisch  bewegte  Wolken  und  das  Festhalten  an  der  dunklen,  rotbraunen 
Grundierung,  die  im  koloristischen  Gesamteindruck  stark  zur  Geltung 
kommt,  hat  Guardi  mit  dem  Genuesen  gemeinsam. 

Die  Nachahmung  Magnascos  hat  Fiocco  schon  bei  einem  Bild,  das 
ehemals  die  Sammlung  Karl  Robert  Lamm  "^)  in  Stockholm  besass,  fest- 
gestellt. Eine  wohl  eigenhändig  gemalte  Wiederholung  dieser  Landschaft, 
die  aber  die  Komposition  auf  2  selbständige  Bilder  in  Hochformat  verteilte, 
fand  ich  in  der  Galerie  Miethke  in  Wien.  Eine  Zeichnung  zu  der  Land- 
schaft in  Stockholm  wurde  1917  bei  Goldschmidt  in  Frankfurt  ver- 
steigert. "*) 

Unter  allen  Landschaftsmalern  des  Settecento  war  Guardis  intuitive 
Begabung  dem  Künstlertum  des  Genuesen  am  nächsten  verwandt,  er 
scheint  zuweilen  der  einzige  grosse  Nachfolger  von  Magnascos  Kunst. 
Soll  ein  Werturteil  ausgesprochen  werden,  so  muss  Guardi  freilich  als  der 
innerlichere,  tiefere  Gestalter  den  Sieg  über  den  grossen  Virtuosen  davon- 
tragen. 

'")  Um  nur  ein  Beispiel  zu  nennen:  Der  Campanilc  vor  der  Marcuskirche 
erscheint  zuweilen  übermässig  gedrungen  in  seiner  Form,  ein  andermal  steigt  er 
unwirklich  hoch  und  schlank  im  Bild  auf. 

'")  Abb.  bei  Fiocco.  Fr.  Guardi  T.  86. 

"*)Die  Nachahmung  von  Magnascos  Stilart  zeigt  auch  eine  Landschaft  mit 
reisenden  Musikanten  und  anderen  genrehaften  Figuren,  ein  Bild,  das  Mason  1924 
als  Guardi  in  einer  Versteigerung  (Hodgson")  bei  Christie  gekauft  hat.  Die  Ver- 
wandtschaft mit  Magnasco  ist  auffallend  stark.  Ich  kenne  das  Bild  nur  aus  einer 
ungenügenden  Photographie, 
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Für  Paesaggi  fantastici  konnte  Guardi  aus  den  Landschaftsbildern 
M.  Marieschis  am  meisten  Anregung  gewinnen.  Wie  Marieschi  in  der 
Stadtvedute  als  der  unmittelbare  Vorgänger  Guardis  angesehen  werden 
muss,  so  sind  auch  Guardis  Phantasiclandschaften  ohne  die  Erfindungen 
M.  Marieschis  kaum  denkbar.  Dieser  «Scenografo»  hatte  in  die  venezian- 
ische Landschaftsdarstellung  zuerst  Elemente  des  phantasievollen,  leichten 
Bühnenbildes  eingeführt  und  den  Typus  des  Paesaggio  fantastico  eigent- 
lich begründet.  Wenn  Guardis  Küstenlandschaften  mit  ihren  Architektur- 
kulissen, Obelisken,  Brückenbogen,  pittoresken,  halbverfallenen  Türmen, 
zerzausten,  mageren  Bäumchen  usw.  motivisch  vieles  von  Marieschis  Dar- 
stellungen übernehmen  und  vielfach  auch  noch  den  Charakter  einer  leich- 
ten, lustig  und  luftig  aufgebauten  Theaterwelt  bewahren  (Abb.  61),  so 
haben  sie  doch  durch  koloristisch  weiche  Haltung,  atmosphärische  Stim- 
mung und-  kompositioneile  Einheit  an  Illusionskraft  unvergleichlich  ge- 
wonnen. 

Eine  ähnliche  Selbstverständlichkeit  und  Leichtigkeit  der  Improvisa- 
tion hatten  vor  Guardis  Paesaggi  fantastici  nur  die  Radierungen  A. 
Canales  (aus  dem  Jahr  1745)  gezeigt  und  auch  sie  haben  Guardi  An- 
regung gegeben.  Hermann  Voss  (Studien  zur  venezianischen  Veduten- 
malerei, Repertor.  für  Kunstwissenschaft  Bd.  47.  Heft  1),  bringt  z.  B.  eine 
Phantasielandschaft  Guardis,  die  die  Komposition  einer  «Veduta  Ideata» 
von  Canaletto  verwendet. 

Für  das  Ruinen-capriccio  Guardis  findet  man  gerade  unter  den 
Ruinenlandschaften  des  jungen  Marieschi  viele  Beziehungen.  Schon 
Marieschi  hatte  Ruinen  frei,  phantasiemässig  in  die  venezianische  Land- 
schaft hineingestellt,  mit  einer  Stadtansicht,  einem  Flusstal  oder  der 
Lagune  zu  einem  freilich  noch  recht  heterogenem  Ganzen  vereint.  Selbst 
den  reizvollen  Einfall,  diese  ganze  unwirkliche  Ruinenwelt  mit  Bogen, 
Pyramiden,  korinthischem  Tempel,  Figürchen  auf  hohem  Podest  usw. 
in  den  Fluten  der  Lagune  aufzubauen  und  kleine  Kähne  munter  zwischen 
den  Architekturen  herumgondeln  zu  lassen,  wie  ihn  ein,  wohl  in  der 
Schule  Guardis  ausgeführtes,  Bildchen  des  Castello  Sforzesco  in  Mailand 
bringt,  findet  man  im  wesentlichen  schon  von  einer  Komposition  des 
jungen  Marieschi  (Abb.  57)  vorweggenommen.  Freilich  konnte  Marieschi 
auch  für  das  Ruinenbild  Guardis  nur  im  Motivischen  Bedeutung  gewinnen. 
Neben  der  hohen  koloristischen  Schönheit  und  dem  Stimmungszauber 
einer  Ruinenlandschaft  seines  grossen  Nachfolgers,  z.  B.  den  Capricci  im 
South  Kensington  Museum  in  London,  wirken  seine  Jugendarbeiten  fast 
armselig.  (Vgl.  Abb.  67  und  59). 

Auch  Marco  Riccis  Ruinenbilder  haben  noch  auf  Francesco  Guardi 
Eindruck  gemacht.  Die  Washington  National  Gallery  of  Art  (Gross  John- 
ston Collection)  besitzt  eine  Ruinenlandschaft  Guardis,  —  auf  cinei 
Steinplatte   der   dargestellten   Architekturtrümmer   im   Vordergrund    links 

57 


prangt  in  grossen  lateinischen  Lettern  der  Name  Francesco  Guardi  — , 
die  sich  als  eine  nur  wenig  variierte  Kopie  des  grossen  Ruiiienbildes  von 
Sebastiane  und  Marco  Ricci  in  Vicenza  erweist.    (Abb.  fi2  und  63). 

Die  kleinen  Veränderungen,  die  Guardi  vorgenommen  hat,  zielen  alle 
auf  eine  leichtere,  freiere  Bildwirkung,  auf  eine  Steigerung  des  Einheits- 
accords  hin.  In  diesem  Sinne  sind  verschiedene  Rcliefbildcr  und  Skulpturen 
auf  Guardis  Bild  unausgeführt  geblieben.  Grosse,  ungegliederte  Flächen 
als  wirksame  Unterlagen  für  das  lebhafte,  fein  nuancierte  Spiel  von  Licht 
und  Schatten  wurden  dadurch  gewonnen.  '")  Von  dem  stark  füllenden, 
phantastischen  Ruinenaufbau  im  Hintergrund  des  Bildes  in  Vicenza  wurde 
abgesehen,  nur  der  kleine  lichte  Rundtempel  übernommen.  Entscheidend 
für  den  Bildeindruck  aber  ist,  dass  Guardi  die  Härte  der  Begegnung  von 
Vertikalen  und  Horizontalen  gebrochen  hat.  Die  Säule,  die  in  Riccis 
Komposition  als  energische  Vertikale  bis  an  den  oberen  Bildrand  vor- 
stösst,  hat  Guardi  verkürzt,  die  Silhouette  ihrer  Bruchstelle  ebenso  wie 
die  der  Attika  des  Tores  kurvig,  nicht  streng  horizontal  gezeichnet.  Das 
Bild  ist  ein  neues  Beispiel  für  Guardis  bekannte  Unbedenklichkeit,  Bild- 
kompositionen fremder  Künstler  zu  benutzen  und  zugleich  auch  für  seine 
Fähigkeit  durch  die  Kraft  und  originelle  Eigenart  seiner  individuellen 
Vortragsweise  den  Eindruck  einer  scheinbar  völlig  neuen,  erstmaligen 
Schöpfung  zu  erwecken. 

Guardis  Vorliebe  für  hellrindige  Tannen  und  Pinien,  die,  vielfach  der 
Wipfel  beraubt,  einander  kreuzend  dargestellt  sind,  geht  wohl,  ähnlich 
wie  bei  Zuccarelli  und  Zais,  auf  den  Eindruck  von  Tiepolos  landschaft- 
lichen Hintergründen  zurück. 

Viele  Phantasielandschaften  Guardis,  wie  z.  B.  die  vier  sehr  grossen  '") 
Dekorationsbilder,  die  einst  das  Castello  di  Colleredo  in  Friaul  schmückten, 
Landschaften  in  den  Sammlungen  Chiaramonte  in  Palermo  (Abb.  61) 
Fauchier  in  Paris,  Donati  in  Lonigo,  Visconti  in  Venosta  '")  und  andere, 
wirken  vor  allem  durch  den  Reiz  der,  freilich  nie  hart  gezeichneten,  Sil- 
houette. Magere  Stämmchen  mit  ein  paar  spärlichen  Laubwedeln,  leichte, 
graziöse  Ruinen-  und  Brückenbogen  mit  grünen  Reisern  bewachsen,  ein 
ruinöser  Turm,  ein  helles  Segel  am  hohen  spitzen  Mast,  reihen  sich  vor 
hellem  Himmel  in  launischer  Willkür  aneinander.  Der  Kontur  springt 
und  hüpft.  Man  fühlt  sich  an  chinesische  Dekorationskunst  erinnert,  aber 
eine  wirkliche  Beeinflussung  braucht  keineswegs  vorzuliegen.  Aus  diesen 
Bildern  Guardis  spricht  nur  dasselbe  Stilgefühl,  dieselbe  Freude  am 
Spjeferisch-Phantasievollen,    am    Reiz     pikanter    Ueberschneidungen  und 

"=)  Dieses  Unterdrücken,  Weglassen  von  architektonischen  Details  ist  ein 
charakteristischer  Zug  Guardis  und  zeigt  sich  auch  bei  einem  Vergleich  seiner  Ve- 
duten  mit  gleichen   Darstellungen   Antonio  Canaies. 

'")    Masse  2,00X1.80.     Die   Bilder  sind  jetzt   nach   Amerika   verkauft. 

»•)   Abgebildet  Dedalo   1921.     C.  Gamba,  La  Raccolta  Visconti. 
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graziöser  Silhouettenvvirkimg,  die  dem  Rokoi<o  allgemein  eigen  ist  und  die 
schliesslich  auch  zu  einer  Vorliebe  für  «Chinoiserien»  führen  musste.  '") 
Ein  in  diesen  Landschaften  häufig  zu  beobachtendes  Kompositionsmittel 
Guardis  ist,  dass  er  das  Auge  des  Beschauers  durch  eine  dunkle,  stark 
verkürzte  Mauer,  einen  Weg  oder  Damm  am  linken  Bildrand  rasch  an 
|ene  Stelle  des  Mittelgrundes  gleiten  lässt,  von  der  die  Silhouettenkette 
ihren  Ausgangspunkt  nimmt. 

Von  Guardis  Meersturmlandschaften,  die  sich  den  Darstellungen 
Marco  Riccis  und  Michele  Marieschis  anschliesscn,  werden  wir  noch  später 
zu  sprechen  haben.  Als  sichere  Arbeiten  Guardis  seien  hier  nur  die 
Sturmmarinen  des  Museo  Sforzesco  und  der  Sammlung  Hörn  in  Montreal, 
eine  Mecrsturmlandschaft,  die  sich  ehemals  in  der  Galerie  Rothschild  in 
London  befand,  sowie  eine  Federzeichnung  des  Museo  Correr  ange- 
führt.'")  (Abb.  65,  66  und  95). 

Guardis  schöpferisches  Künstlertum  offenbart  sich  nicht  bei  einer  vor- 
wiegend «motivischen»  Betrachtung  seiner  Bilder.  Er  ist  kein  origineller 
Erfinder  gewesen  und  das  Selbstplagiat,  das  formelhafte,  fortgesetzte 
Wiederholen  gleicher  kompositioncller  Einzelheiten  ist  in  Guardis  Land- 
schaften vielleicht  noch  häufiger  zu  finden  als  in  seinen  Darstellungen  aus 
anderen  Bildgattungen. 

Wenn  wir  Guardi  heute  den  grössten  Landschaftsmaler  des  Settecento 
rühmen,  so  denken  wir  an  die  feine  Sensibilität  seines  Künstlerauges  für 
alle  Nuancen  der  at?nosphärischen  und  koloristischen  Stimmung,  an  seine 
Begabung  für  das  Intime,  poetisch  Reizvolle  eines  Landschaftsausschnittes 
und  an  die  unvergleichliche,  individuelle  Ausprägung  seines  malerischen 
Stiles. 

Den  geheimnisvollen  Zauber  der  Lagunenstadt,  die  eigenartige 
Wirkung  des  Lichtes,  das  in  der  dunstigen  Atmosphäre  Farben  und 
Formen  zart  verschleiert  und  nur  einzelne  Farbtöne  dann  umso  inten- 
siver, strahlender  aufleuchten  lässt,  finden  wir  in  der  wimdervollen  Tonig- 
keit  und  Weichheit  des  Kolorits,  in  dem  perlmutterhaften  Glanz  blitzender 
Lichter  auf  Guardis  Landschaftsbildern  wieder.  Zu  welch  schlichter 
Grösse  Guardis  Landschaftsdarstellung  fähig  war,  mag  ein  kleines  Bild 
im  Museo  Poldo  Pezzoli  in  Mailand,  «Laguna  Veneta»  (Abb.  60)  zeigen. 

Grösste  Sparsamkeit  der  künstlerischen  Alisdrucksmittel:  Die  Kompo- 
sition wird  nur  durch  zwei,  nachdrücklich  betonte  Horizontalen  bestimmt, 
der  Gondel  im  Vordergrund  und  dem  hellschimmernden,  bläulich  irisieren- 
den Band  der  Laguneninseln  mitihren  Mauern  am  Horizont.  Wasser  und 
Himmel  sind    in  der  Farbe    nur    wenig    von  einander  verschieden.    Das 

"*)  Man  könnte  auch  mit  Wandgemälden  pompeianischen  Stils  in  Komposition 
und  Malweise  einige  Verwandtschaft  —  allerdings  nur  mit  starken  Einschränkungen 
—  feststellen. 

)i8)  Vgl.  Fiocco,  Francesco  Guardi.  p.  73.   (85). 
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Wasser  ist  eine  Nuance  grauer  im  Blau.  Sonst  spricht  nur  das  Weiss 
des  kleinen  Segels,  zarter  Wolkenstreifen  und  des  Hemdes  des  Gondoliere. 
Ein  kleiner  roter  Fleck  sitzt  auf  seinem  Gürtel.  Welcher  Raumeindruck, 
wieviel  Stimmung  ist  aber  mit  diesem  Nichts  an  Farbe  und  Zeichnung 
erreicht!  Es  liegt  eine  wunderbare  Stille  über  dem  Meer.  Man  empfindet, 
wie  die  warme,  dunstige  Luft  um  die  wenigen,  blendendweissen  Formen 
flimmert.  Dass  Guardi  sich  in  diesem  Bild,  das  den  traumhaft-poetischen 
Reiz  und  Stimnmngsgehalt  einer  realen  Wirklichkeit  mit  impressioni- 
stischen Mitteln  wiedergibt,  mit  den  besten  Vertretern  des  modernen 
Impressionismus  berührt,  zeigt  ein  Vergleich  dieser  Laguna  Veneta  mit 
Whistlers  «Nocturno  in  Blau  und  Silber»  in  der  National  Gallery  in 
London.  Whistlers  Bild  bringt  im  wesentlichen  die  gleiche  Komposition, 
nur  mit  einer  gesteigerten  Betonung  des  koloristischen  Gehaltes  vor- 
getragen. 

Guardis  Seesturmbilder  sind  an  Lebendigkeit  und  Natürlichkeit  der 
Auffassung,  an  künstlerischer  Konzentration  und  an  Geschmack  des 
malerischen  Vortrags  weit  über  das  Vorbild  Marco  Riccis  und  Marieschis 
hinausgewachsen.  Ich  greife  die  Sturmmarine  des  Castcllo  Sforzesco  in 
Mailand  heraus.  (Abb.  66).  Das  phantastische  Beiwerk  der  Felsenküsten 
und  die  genrehaften  Staffagesccnen  sind  weggelassen.  Kompositioneil 
schlicssen  sich  die  Richtungslinien  der  Mäste  und  0\e  Konturen,  die  Licht- 
und  Schattenzonen  in  Meer  und  Himmel  scheiden,  zu  einem  annähernd 
regelmässigen  Vieleck  zusammen.  Feine  Pinselstriche  im  einzelnen  geben 
doch  nirgends  eine  zeichnerisch  feste  Form  der  Wogen,  man  empfindet 
nur  den  Kontrast  weissleuchtender  Kämme  und  tiefbeschatteter  Wellen- 
täler. Die  in  Graubraun  und  Weiss  vortrefflich  gezeichneten  Schiffe  mit 
geblähtem,  verschiedentlich  auch  losgerissenem  und  frei  flatterndem  Segel 
wirken  fast  wie  lebendige  Wesen,  wie  Tiere  etwa  in  höchster  Not,  die 
angstvoll  schnauben  und  mit  aller  Erbitterung  gegen  die  Uebermacht  des 
Elementes  kämpfen.  Koloristisch  wiegt  ein  schönes,  perlenhaftcs  Grau 
vor,  zu  dem  ein  zartes,  schüchternes  Violett  der  Flaggen  fein  gestimmt  ist. 

Guardis  Palette  ist  reichhaltiger  und  vielfach  weit  lebhafter  und 
lichter  in  den  Farbtönen  als  die  beiden  eben  besprochenen,  fast  mono- 
chrom gehaltenen  Bilder  in  Mailand  vermuten  lassen  könnten.  In  Stim- 
mungslandschaften Guardis  entzünden  die  letzten  Strahlen  der  sinkenden 
Sonne  am  Abendhimmel  zuweilen  ein  kräftiges  Rot  und  Gelb.  Gerade  der 
Himmef  in  Guardis  Landschaften  bildet  ein  immer  wieder  neues,  lebhaftes 
Farben-  und  BewegungsschauspicI.  Selten  erstrahlt  er  in  ungetrübter 
Bläue.  Zarte,  weisse  Schleier,  kleine  Wolkenschiffe  oder  finsteres,  gewitter- 
drohendes Gewölk  ziehen  vorüber  und  werden  für  die  Stimmung  der 
Landschaft  selbst  massgebend.  Ja  man  findet  sogar  graue  Regenwolken, 
intensives  gelbes  Licht  der  Sonne,  die  hinter  dem  abziehenden  Unwetter 
wieder  hervorbricht    und    strahlendes   Blau    des   Himmels    auf  einem 
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Bilde  vereint.  Bei  grösserem  Reichtum  an  Staffagefiguren  werden  zudem 
kupferbraune,  hellblaue,  rosa,  violette  und  zartgelbe  Töne  in  die  allge- 
meine Harmonie  aus  Siibergrau,  Blau,  Braun  mit  Weiss  hineingetragen. 

Ungemein  reizvoll  sind  einige  Phantasielandschaften  Guardis  grossen 
Formats,  wie  das  Bild  «Paesaggio  fantastico»  der  Sammlung  Cook  in  Rieh 
mond  oder  die  Phantasielandschaft  der  Sammlung  der  Conti  Moroni  in 
Bergamo.  (Abb.  64)  "").  Die  Landschaft  Guardis  in  Bergamo  setzt  im 
Vordergrund  mit  einem  warmen  Braungrau  ein,  lichtere  und  lebhaftere 
Farben,  ein  helles  Gelb,  Rot  und  Blau  werden  im  staffierten  Mittelgrund 
lebendig,  gegen  den  Horizont  hin  herrschen  wieder  ruhige,  blaugraue  und 
weisse  Töne  vor.  Am  Himmel  ziehen  weiss-rosa  Wölkchen.  Trotzdem  im 
Vordergrund  und  in  den  Architekturen  des  Mittelgrunds  grosse  Flächen 
der  braunen  Grundierung  unübermalt  stehen  gelassen  sind,  wirkt  das 
Bildganze  farbig,  rokokohaft  leicht  und  licht.  Die  Schatten  fallen  stets 
auf  helle  Farbflächen  (etwa  weisses  Gemäuer,  ein  Segel  oder  Zeltdach) 
auf,  sodass  reizvolle  Halbtöne  und  eine  fleckenhafte  Licht-  und  Farb- 
wirkung entstehen.  Der  maltechnische  Vorgang  hat  freilich  umgekehrt 
stattgefunden,  die  hellen  Farben  sind  den  braunen  Schattenpartien  auf- 
gesetzt. 

Wie  Guardi  für  seine  Zeichnungen  gewöhnlich  dickes,  rauhes  Papier 
benützte,  so  wählte  er  auch  für  seine  Gemälde  mit  Vorliebe  grobe  Sack- 
leinwand, die  zuweilen  ebenso  wie  der  Bolusgrund  in  der  Bildwirkung 
mitspricht. 

Leider  vermögen  weder  stilistische  noch  maltechnische  Erkenntnisse 
etwas  Wesentliches  und  Sicheres  zu  einer  Chronologie  von  Guardis  Land- 
schaften beizutragen.  Das  Gesamtwerk  einer  künstlerischen  Tätigkeit  von 
mehr  als  60  Jahren  liegt  vor  uns,  ohne  dass  wir  auch  nur  annäherungs- 
weise einzelne  Stilepochen  festzustellen  vermöchten.  An  einzelne  histo- 
rische Ereignisse  aus  den  Jahren  1763,  1783  und  1789  lassen  sich  wohl 
einige  Bilder  anknüpfen,  aber  aus  diesen  wenigen  datierbaren  Arbeiten 
durch  eine  Verallgemeinerung  ihrer  Stilmerkmale  Charakteristiken  ganzer 
Schaffensperioden  aufstellen  zu  wollen,  wie  man  es  versucht  hat,  scheint 
mir  sehr  gewagt.'")  Monochrome,  dünnflüssig  gemalte  Bilder  Guardis 
sollen  zeitlich  früher  anzusetzen  sein,  als  Arbeiten  mit  lebhafterem  Kolorit 
und  dickem,  undurchsichtigen  Farbauftrag.  Guardis  Bilder  in  den  letzten 
Jahren,  für  die  wir  mehrere  gesicherte  Beispiele  kennen,  scheinen  eine  ge- 
wisse farbenfeindliche  Tendenz  zu  zeigen,  dunkle  Töne  herrschen  vor  und 
die  Farben  sind  dick  hingestrichen.  Charakteristischer  für  die  Spätwerke 


"°)  Eine  Landschaft  in  der  Sammlung  Cagnola  in  Mailand  und  ein  Bild,  ehe- 
mals in  der  Sammlung  Jul.  Böhler,  München,  zeigen  eine  ganz  verwandte  Kom- 
position. 

"*)  Vgl.  z.  B.  Victor  Lasareff  «Two  unknown  paintings  by  Guardi»,  Burlington 
Magazine  1925,  S.  58. 
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Guardis  dünkt  mir  eine  letzte  Steigerung  der  skizzenhaften  Flüchtigkeit 
und  der  Sparsamkeit  an  formandeutenden  Linien  und  realen  Farben  zu 
sein.  Die  Einheit  der  Vorstellung,  von  der  der  schaffende  Künstler  ur- 
sprünglich ausging,  gerät  durch  die  Lockerheit  und  Freiheit  des  male- 
rischen Vortrags  fast  in  Gefahr,  sich  in  den  Eindruck  des  Fleckenhaften, 
den  Reiz  pikanter  Einzelheiten  aufzulösen.  Erst  in  einer  Fernsicht  kann 
das  Auge  das  Ganze  sinnvoll  zusammensehen.  Aus  dieser  kurzen,  allge- 
meinen Orientierung  über  die  Frage  der  Datierung  in  Guardis  Gesamtwerk 
lässt  sich  wenig  für*  eine  Chronologie  der  Landschaftsbilder  des  Künstlers 
gewinnen.  Für  die  grossformatigen  Phantasielandschaften  der  Sammlung 
der  Conti  Moroni,  des  Sir  Herbert  Cook  und  die  ihnen  verwandten  Bilder 
möchte  ich  eine  ziemlich  späte  Entstehungszeit,  jedenfalls  das  letzte  Jahr 
zehnt  von  Guardis  Tätigkeit  annehmen. 

Als  vermutliches  Frühwerk  des  Künstlers  hat  Fiocco  die  signierte 
Ruinenlandschaft,  die  sich  ehemals  in  der  Sammlung  Nemes  in  Budapest 
befand,  '-■')  angesprochen  und  in  ihrer  ziemlich  grossfigurigen  Staffage 
noch  Beziehungen  zur  Figurenmalerei  Antonio  Guardis,  Francescos  Bruder 
und  erstem  Lehrer,  gesehen.  Für  die  beiden  Capricci  der  Sammlung 
Chiesa  in  Mailand,  die  ich  leider  nicht  aus  eigener  Anschauung  kennen 
lernen  konnte,  '-')  steht  das  Datum  1782  fest.  Die  Federzeichnung  einer 
Ansicht  des  Castello  Cogolo  mit  der  Bemerkung  «per  andare  a  Trento»  '") 
lässt  sich  vielleicht  mit  einer  Reise  Guardis  in  die  Heimat  seiner  Vor- 
fahren, nach  Trient,  im  Jahre  1782  in  Verbindung  bringen.  Da  Francesco 
Guardi  möglicherweise  schon  früh  Werkstattgehilfen  zur  Mitarbeit  heran- 
gezogen hat,  haben  wir  auch  kein  Recht,  Paesaggi  fantastici  oder 
Lagunenbilder,  in  denen  die  Teilnahme  von  Schülerhänden  kenntlich  wird 
als  Arbeiten  des  alternden  Francesco  Guardi  anzusehen. 

Im  Gegensatz  zu  andern  venezianischen  Landschaftsmalern,  zu 
Marco  Ricci,  Marieschi,  Zuccarelli  undZais,  hat  sich  Francesco  Guardi 
in  der  Radiertechnik  nicht  versucht.  Unter  den  zahlreichen,  nicht  selten 
signierten  Handzeichnungen,  die  uns  von  Guardi  überliefert  sind,  be- 
finden sich  viele  Capricci,  Phantasielandschaften  und  Ansichtsskizzen  aus 
der  Terra  Ferma  und  dem  Lagunengebiet.  Nicht  wenige  dieser  Blätter 
lassen  sich  mit  bestimmten,  uns  bekannten  Landschaftsgemälden  Guardis 
in  Beziehung  bringen,  es  sind  Entwürfe,  zum  Teil  wohl  auch  freie  Wieder- 
holungen und  Variationen  seiner  farbig  ausgeführten  Bildkompositionen. 
Guardis  nervöser  Federstrich  verleiht  allen  Dingen  und  Formen  vibriereur 
des  Leben.  Schatten  und  Halbschatten  sind  in  wenigen,  zarten  Sepia- 
fönen meisterhaft  abgestuft,  sodass  diese  lavierten  Zeichnungen  in  ihrer 
wundervollen  Weichheit    und   stimmungsvollen    Chiaroscurowirkung  zu- 

»")  Abb.  bei  Fiocco,  T.  II. 

"')   Abgebildet  bei   P.   Panizza,   Francesco  Guardi,  Trento    191 2. 

"«)  Abb.  Fiocco,  Fr.  Guardi.  T.  112. 
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weilen  dem  Eindruck  der  so  wenig  bunten,  skizzenhaften  Gemälde  nahe 
kommen.  (Abb.  68). 

Francescos  umfangreiche,  betriebsame  Werkstatt  wurde  nach  dem 
Tod  des  Künstlers  unter  der  Leitung  seines  Sohnes  Giacomo  noch  einige 
Zeit  fortgeführt.  Die  zumeist  geistlos  und  schludrig  gemalten  Arbeiten 
dieser  Schüler  und  Nachfolger  Guardis  haben  dem  Ruhm  des  Meisters 
nicht  minder  geschadet,  wie  spätere  Nachahmer  und  gewissenlose 
Fälscher  seines  Stils.  Bildkompositionen  und  Skizzen  von  Francesco 
Guardi  werden  immer  wieder  und  oft  recht  gedankenlos  wiederholt. 
Phantasie  wird  zu  Unnatur,  persönlicher  Stil  zu  Manier.  Zeichnung  und 
Farbgebung  dieser  Künstler  wirken  stimmungslos,  hart  und  kalt.  Wenn 
wir  Guardis  Grösse  und  künstlerische  Begabung  gerade  in  der  suggestiven 
Wirkung  eines  einheitlich  geschauten  Raumbildes  erkannten,  wie  sie 
Marieschis  theaterkulissenhaft  aufgebaute  und  zusammengestellte  Land- 
schaftsbilder oft  noch  vermissen  liessen,  so  geht  in  der  Schule  Guardis 
dieser  Fortschritt  wieder  verloren.  Die  Landschaften  der  Nachfolger 
Guardis  fallen  in  einzelne  Versatzstücke  auseinander.  Als  Beispiel,  dass 
Guardi  noch  bis  ins  19.  Jahriumderf  hinein  in  Venedig  nachgeahmt  wurde, 
sei  eine  Zeichnung  des  Museo  Correr  erwähnt,  die  eine  Lagunenlandschaft 
mit  Gondeln  darstellt,  deren  Insassen  schon  das  Kostüm  der  Biedermeier 
mit  hohem  Zylinder  zeigen.  (Abb.  69). 


Die  Cignaroli. 

Die  so  weit  verzweigte,  grosse  Kiinstierfamiiie  der  Cignaroli  nahm 
ihren  Ursprung  in  Verona.  Martino  Cignaroli  (1649—1726),  der  in  Crema 
und  Mailand  nach  dem  Vorbild  der  Flamen  hübsche  Landschaften  mit 
kleiner  Staffage  gemalt  haben  soll,  war  der  erste  der  Familie,  der  sich 
(zusammen  mit  seinem  Sohn  Scipione)  in  Turin  niederliess.  Während 
Giambettino,  der  künstlerisch  bedeutendste  Träger  des  Namens  Cignaroli, 
dem  in  Verona  zurückgebliebenen  Zweig  der  Familie  entspross,  erwuchs 
aus  Martinis  Nachkommen  in  Turin  die  berühmteste  Landschafterschulo 
Piemonts.  Scipione,  Vittorio  Amadeo  und  Angelo  Antonio  haben  teilweise 
zusammengearbeitet,  und  da  sie  auch  eine  umfangreiche  Werkstatt  heran- 
zogen, ist  eine  Scheidung  der  einzelnen  Hände  fast  unmciglich.  Einige  Klar- 
heit und  sichere  Vorstellung  über  persönliche  Stilart,  vielleicht  sogar  Ent 
Wicklung  der  einzelnen  Meister,  wäre  jedoch  sicherlich  zu  gewinnen  durch 
ein  gewissenhaftes  Aufsuchen  der  in  einigen  alten  Dokumenten,  besonders 
Zahlungsurkunden,  mit  Künstlernamen  und  Datum  genau  überlieferten 
Dekorationslandschaften  für  die  kgl.  Schlösser.  Heute  vielfach  vom  ur- 
sprünglichen Standpunkt  entfernt,  wird  der  grösste  Teil  dieser  von  den 
Hofmalern  Cignaroli  gelieferten  Bilder  doch  noch  auffindbar  sein. 

Ich  möchte  mich  nur  auf  einige  wenige -Angaben  beschränken,  die 
zum  Teil  dem  so  reichhaltigen,  noch  unveröffentlichten  Material  der  sorg- 
fältig zusammengetragenen  Notizen  De  Vesme's  mit  der  gütigen  Erlaubnis 
der  Direktion  der  Pinacoteca  in  Turin,  Signor  Guglielmo  Pacchioni,  ent- 
nommen sind.  *") 


"")  Unter  diesen  Notizen  fand  sich  auch  ein  ausführlicher  Stammbaum  der 
ganzen,  vieiverzweigten  Künstlerfamilie.  Vgl.  auch  «I  Real!  di  Savoia».  (Secolo 
XVIII)  per  Q.  Claretta  sowie  die  Angaben  und  die  Literaturnachweise  bei  Thieme- 
Becker. 
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"Scipione  Cignaroli,  geb.  1715  in  Mailand,  wanderte  mit  dem  Vater 
Martino  nach  Pieniont  ein.  Er  soll  in  Rom  (Poussin  und  Salv.  Rosa?) 
studiert  haben  und  scheint  in  TuHn  anfangs  für  die  Staffage  seiner  Bilder 
die  Hilfe  des  Pietro  Dom.  Olivieri  (1679—1755)  in  Anspruch  genommen 
zu  haben. 

An  Bildern  werden  erwähnt: 

1726  vier  grosse  Landschaften  mit  Figuren  von  Olivieri. 

1737  dreizehn  Landschaften  für  das  Castell  Venaria  und  eine  Pro- 
spettiva  di  Ouastalla. 

1740  Landschaften  für  das  kgl.  Privatarchiv  und  das  Turiner  Schloss. 

Scipione  soll  1766  gestorben  sein. 

Vittorio  Amadeo  Cignaroli  (geb.  1730).  Wie  sein  Vater,  —  nach 
Claretta  sein  Vetter,  —  Scipione  scheint  auch  Vittorio  Amadeo  den  figür 
liehen  Teil  seiner  Bilder  zuweilen  anderen  Händen  anvertraut  zu  haben. 
Ein  kleines  Spottgedicht  des  Malers  Ignazio  behauptet,  «che  donna  volle 
prendere,  quäl  le  figure  facciagli».  Ein  Selbstporträt  mit  Landkarte  und 
Landschaftsbild  in  der  Pinacoteca  in  Turin  wird  Vittorio  Amadeo  zuge- 
schrieben. 

Der  Künstler  malte,  wie  Urkunden  überliefern: 

1750  sechs  Supraporten  für  Venaria, 

1753  sechs  weitere  Landschaften  mit  biblischen  Vorgängen, 

1763  vier  Jagdbilder  für  Stupinigi, 

1771  vier  grosse  Hirschjagdbilder  für  Stupinigi. 

1778  wurde  Vitt.  Amadeo  Professor  an  der  kgl.  Kunstakademie  in 
Turin. 

1782  wurde  er  zum  pittore  di  paesaggi  e  boscareccio  del  Re  ernannt 

Angelo  Antotiio  Cignaroli,  Amadeos  Sohn  und  Nachfolger  in  dei 
Ehre  eines  Hof-Landschaftsmalers,  lebte  1707 — 1841.  Bilder  werden  für 
das  Schloss  Rivoli  erwähnt. 

Die  Landschaftsbilder  Vittorio  Amadeo  Cignarolis,  des  fruchtbarsten 
und  bedeutendsten  Landschaftskünstlers  der  Familie,  erinnern  daran,  dass 
Turin  und  Piemont  durch  geographische  Lage  und  politische  Geschichte 
dem  Einfluss  französischer  Kunst  und  Kultur  von  jeher  in  weit  höherem 
Masse  ausgesetzt  waren,  als  andere  Gebiete  Italiens.  Nirgends  aber  auch 
wie  in  Piemont  und  seiner  Hauptstadt  hatte  man  sich  dem  künstlerischen 
Temperament  und  Stilwollen  der  Franzosen  so  innerlich  verwandt  gefühlt 
und  sich  so  willig  seinem  Eindruck  hingegeben.  Es  ist  interessant,  Innen- 
architekturen des  18.  Jahrhunderts  von  verschiedenen  Städten  Ober- 
italiens, von  Palästen  in  Mailand,  Genua,  Venedig  und  Turin  zu  ver- 
gleichen. Alle  haben  ihren  eigenen,  besonderen  Charakter,  bald  prunkvoll 
schwer,  bald  mehr  trocken  ernst,  aber  nur  die  Innendekorationen  der 
Turiner  Paläste  zeigen  jene  Mischung    von  Adel   und  Grazie,  von  Vor- 
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nehmheit  und  Leichtigkeit,  die  echt  französisch  ist.  -)  Diese  selbe  ver- 
ständnisvolle und  geradezu  selbstverständlich  wirkende  Nachahmung  des 
französischen  Vorbilds  finden  wir  auch  in  Landschaftsbildern  V.  A. 
Cignarolis  '")  Schon  dass  sie  fast  ausschliesslich  in  der  Form  der 
«Surporte»  und  des  «tableau  de  cheminee»  auftreten,  ist  charakteristisch. 
Die  vier  Sopraporten  Vittorio  Amadeos  in  Schloss  Stupinigi  (Abb.  70  u.  71; 
beweisen  feinen  dekorativen  Geschmack  und  Sinn  für  harmonische  Füllung 
der  gegebenen  Fläche.  Reizvoll  und  anmutig  sind  Zeichnung  und 
Bewegung  aller  landschaftlichen  und  figürlichen  Einzelheiten.  Das  lichte 
und  heitere  Kolorit  entspricht  der  üblichen  Rokokopalette:  Das  Laub  blau- 
grün in  verschiedenen  Schattierungen,  abwechselnd  mit  rötlichen  Blättern 
weisser  Birkenstämmchen,  Vordergrund  und  Erde  braun,  Staffage,  Blumen 
und  Blüten  in  hellen,  bunten  Tönen.  Nach  Art  französischer  Rokokoland- 
schaften ist  jedes  Bild  farbig  fein  ausgewogen,  die.grösste  Farbhelligkeit 
sammelt  sich  fast  symmetrisch  um  die  Bildmitte,  während  die  konstra- 
stierenden,  dunkleren  Partien  sich  in  die  Bildecken  zurückziehen.  Von 
besonderem  Reiz  ist  die  meisterhafte  Luftperspektive.  Luft  und  Licht 
spielen  um  die  sorgfältig  silhouettierten  Bäume,  die  vor  lichten  Gründen 
und  hellblauem,  leicht  bewölktem  Himmel  stehen.  Die  anmutig  gezeichnete 
Staffage  —  es  werden  verschiedene  Jagdscenen  dargestellt  —  ruft 
Erinnerungen  an  Wouverman  wach.  Ein  bestimmtes  französisches  Vor- 
bild ist  kaum  nachzuweisen,  auch  die  Verwandtschaft  mit  Landschafts- 
kompositionen  von  Boucher  ist  ganz  allgemeiner  Natur.  Sehr  nahe  stehen 
diesen  vier  Sopraporten  in  Stupinigi  zwei  hochformatige  Gegenstücke  des- 
selben Künstlers  bei  Marchese  Compans  in  Turin.  '■") 

Auf  einigen  Landschaften  Amadeo  Cignarolis,  z.  B.  einem  Kamin- 
stück in  Stupinigi  (Abb.  74)  oder  den  vier  grossen  dekorativen  Oelbildein 
im  Museo  Civico  in  Turin, '-")  die  als  Modelle  für  die  kgl.  Teppichmanu- 
faktur dienten,  weicht  der  Charakter  französischer  Anmut  dem  einer  mehr 
flämisch  wirkenden  Fülle.  Ländliche  Typen,  gedrungene  charakteristische 
Gestalten  mit  schweren  Köpfen,  stehen  ziemlich  gross  in  der  Landschaft. 
Das  saftige,  blaugrüne  und  grossblättrige  Laub  ist  breitdekorativ,  dem 
Teppichstil  entsprechend,  zusammengefasst. 

Scipiones  Arbeiten  (Abb.  72),  von  denen  auch  einige  im  Museo  Ci- 
vico zu  sehen  sind,  wirken  im  allgemeinen  nicht  so  dekorativ  in  der  Auf- 
fassung wie  die  Amadeos,  es  steckt  noch  mehr  von  dem  frischen  Natui- 


*'«)  Dabei  hat  man  nicht  etwa  Stuccateure  und  Schnitzer  aus  dem  nahen 
Frankreich  heriibergeholt,  sondern  einheimische,  piemontesische  Künstler  verwendet. 

"')  Vittorio  Amadeo  hatte  auch  eine  Französin,  die  Tochter  des  Bildhauers 
La  Datte,  zur  Frau. 

"»)  Die  Bilder  waren  1922  auf  der  Mostra  in  Florenz. 

'•')  Ueber  V.  A.  Cignarolis  Tätigkeit  für  die  Teppichmanufaktur  in  Turin  siehe 
Dedalo,  Agosto  1926:     L'arazzeria  Torinese  II  von  A.  Telluccini. 
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gefiihl  des  frühen  18.  Jahrhunderts  in  ihnen.  Die  Zeichnung  ist  etwas 
schwerfälliger  und  steifer,  das  Kolorit  bevorzugt  helle,  grünblaue  Töne 
im  Hintergrund.  Idyllische  Flusslandschaften  Scipiones  und  Vitt.  Ama- 
deos  erinnern  manchmal  an  Arbeiten  der  gleichzeitigen  Venezianer  (Abb. 
72  und  73). 

Auch  einige  kleine  Temperalandschaften  der  Cignaroli  auf  Papier  be- 
finden sich  im  Museo  Civico  in  Turin  (Abb.  75).  Die  Zeichnung  ist 
äusserst  detailliert,  die  Farbwirkung  eigenartig,  da  grosse  Partien  von 
Mittel-  und  Hintergrund  nur  in  hellen,  blauweissen  Tönen  gemalt  sind. 


Vincenzo  Martinelli, 


Geboren  1737  in  Bologna  und  nach  Crespi '™)  Schüler  seines  Onkels 
Carlo  Lodi,  wurde  Vincenzo  Martinelli  im  18.  Jahrhundert  der  ange- 
sehenste und  fruchtbarste  Landschaftsmaler  der  Stadt.  Er  hat  zahlreiche 
Paläste  und  Villen  in  Bologna  und  seiner  nächsten  Umgebung  mit  seinen 
Landschaftsbildern  dekoriert  und  war  Mitglied  der  Accademia  Clementina. 
Der  Künstler  starb  1807  und  hat  einige  nicht  unbedeutende  Schüler,  wie 
Giac.  Savini  (t  1842)  und  Tambroni   (1769—1858)"')  hinterlassen. 

Boquet  soll  ein  paar  Bilder  Martinellis  gestochen  haben. 

Martinelli  erscheint  in  den  Arbeiten,  die  Corrado  Ricci  im  Guida  di 
Bologna,  1900  für  bolognesische  Paläste  anführt  und  einigen  Bildern,  die 
die  Pinakothek  in  Bologna  unter  seinem  Namen  zeigt,  als  typischer  Ver- 
treter der  neoklassizistischen  Dekoratiorislandschaft.  Sujet  und  Kom- 
position sind  in  seinen  Landschaften  sehr  verschiedenartig  und  abwechs- 
lungsreich. Gemeinsam  ist  seinen  Arbeiten  die  glanzlose,  stumpfe 
Wirkung  der  Temperafarbe,  die  grosse  Flächen  grober  Leinwand  gleich- 
massig  füllt,  sodass  einzelne  Bildpartien  eine  gewisse  Leere  und  Reizlosig- 
keit der  Malarbeit  zeigen.  Das  Kolorit  ist  selten  lebhaft,  sondern  durch 
einen  vorwiegend  grauen,  manchmal  graugrünen  Ton  stark  gedämpft,  die 
Glanzlichter,  —  als  gelbe  Flecken  auf  dem  Laub  der  Bäume  für  Martinelli 
übrigens  charakteristisch,  —  sitzen  hart  und  trocken.  Mehr  Wert  als  auf 
den  malerischen  Vortrag  legt  Martinelli  auf  Exaktheit  und  Klarheit  der 
Zeichnung.     Kräftige,  knorrige  Bäume,     die     silhouettenhaft  vor  hellem 


"")  L.  Crespi,  Vite  de'  pittori  Bolognesi  non  descritte  nella  Felsina  pittrice, 
1769,  p.  197. 

"')  Bilder  von  Savini  und  Tambroni  in  der  Pinakothek  und  im  Museo  d'arte 
industriale  in  Bologna. 
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Himmel  stehen,  sind  ihm  oft  vortrefflich  gelungen.  Das  Blattwerk  ist 
nicht  nach  Art  der  Rokokomeister  mit  spitzem  Pinsel  locker  gestrichelt 
oder  getupft,  sondern  in  kurvigen  Büscheln  zusammengefasst. 

Wenden  wir  uns  nun  einzelnen  Arbeiten  Martinellis  zu,  so  sei  zuerst 
eine  grosse  Dekorationslandschaft  in  der  Pinakothek  von  Bologna 
(Abb.  77)  erwähnt.  Im  Vergleich  zu  den  flächigen,  parallelgründigen 
Landschaften  der  Venezianer  überrascht  hier  die  Intensität  der  Raum- 
anschauung und  die  ürossartigkeit  der  Geländeformation.  Das  Raumbild 
ist  in  grosser  Klarheit  und  kontinuierlicher  Tiefenabfolge  entwickelt,  die 
perspektivisch  sich  verkleinernden  Staffagefigürchen,  die  noch  die  fernsten 
Gründe  besetzen,  werden  als  Distanzierungsmittel  benutzt.  Gemahnt 
dieses  Bild  Martinellis  durch  die  Klarheit  und  Kraft  der  Formensprache 
wirklich  an  heroische  Alpenlandschaften  des  Tirolers  Joseph  Anton  Koch 
(1768 — 1839),  so  macht  eine  andere  Arbeit  des  Künstlers  in  derselben 
Galerie,"'')  eine  Gartenlandschaft  mif  Sphinxen,  Obeliskbrunnen  und 
steifen  Figürchen  in  Directoiretracht  inhaltlich  und  formal  nur  schmerz- 
lich deutlich,  welcher  Wandel  des  Stils  und  welche  Vernachlässigung  der 
Malkultur  nach  der  letzten  Glanzzeit  des  Barock  eingetreten  ist. 

Einige  weitere  Beispiele  für  Martinellis  etwas  trockene  und  nüchterne 
Landschaftsmalerei  in  der  Pinakothek  in  Bologna,  zwei  Dekorationsland- 
schaften in  sehr  gestrecktem  Hochformat  und  einige  mehr  vedufenhafte 
Darstellungen, '")  unter  denen  man  auch  eine  Winterlandschaft  findet, 
seien  nur  erwähnt. 

Von  den  Dekorationslandschaften  Martinellis  in  Bologneser  Palästen, 
die  Corrado  Ricci  anführt,  konnte  ich  nur  einige  sehen.  Am  reizvollsten 
und  stimmungsvollsten  sind  vielleicht  Martinellis  Landschaften  mit  Scenen 
aus  der  Mosesgeschichte  in  Monte  di  Matrimonio.  Leider  sind  gerade 
diese  Arbeiten,  besonders  rfas  grosse  Kaminbild  mit  der  Darstellung 
«Moses  und  der  brennende  Feuerbusch»,  nicht  mehr  gut  erhalten.  "') 

Während  die  Landschaften,  mit  denen  Martinelli  nach  wohlüberlegten 
Dekorationsprinzipien  die  Wände  einiger  Säle  des  Palazzo  Grassi  füllte, 
wieder  das  klassizistische  Gepräge  in  der  Raumkomposition  und  im  farb- 
losen, graugrünen  Gesamtton  vor  Augen  führen,  überraschen  die  grossen 
Dekorationslandschaften  im  Palazzo  Zacchia  durch  die  gesteigerte  Leb- 
haftigkeit des  Kolorits  und  die  grossen,  rokokohaften  Figurenscenen.  Die 
Bilder  sind  in  Tempera  unmittelbar  auf  die  Wände  gemalt  und  stellen, 
teilweise  mit  etwas  trockenem  Humor  und  einer  Ueberfülle  von 
Figuren  und  Einfällen,  "')  Geschichten  aus  der  antiken  Göttersage  dar. 

"=)   Das  Bild  hängt  im  Stiegenhaiis  der  Pinakothek. 

"')  Zwei  der  Bilder  Martinellis  im  Stiegenhaus  der  Pinakothek  sollen  bestimmte 
Oertlichkeiten  Bolognas  wiedergeben, 

"')  Echt  empfunden  sind  Landschaft  und  Figuren  besonders  bei  der  «Auf- 
findung Moses»  und  «Noah  verteilt  sein  Land  an  die  Söhne». 

*'*)  Besonders  in  den  «Metamorphosen  Ovids». 
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In  der  Galerie  zu  Bologna  sind  auch  einige  Zeichnungen  Martinellis 
zu  sehen.  Ein  signiertes  und  datiertes  Blatt  von  1798,  eine  lavierte 
Federzeichnung  auf  gelbgetöntem  Papier,  gibt  den  lauschigen  Winkel 
eines  Parks  mit  Hecke,  Wasserbassin  und  Fontänen  wieder.  Zwei  Blei- 
stiftzeichnungen, die  ich  aus  der  grösseren  Anzahl  der  Blätter  herausgreife, 
zeigen  eine  Feinheit  und  Stimmung  in  der  Lichtbehantllung,  die  Martinellis 
Gemälde  vermissen  lassen.  Dargestellt  ist  ländliches  Volk  in  einer  heite- 
ren, sonnigen  Landschaft,  über  die  leichte  Schatten  gleiten.  Doch  verrät 
auch  hier  die  Sauberkeit  und  Exaktheit  der  Zeichnung  den  Künstler  des 
späten  18.  Jahrhunderts. 


Kleinere  Meister. 


Carlo  Antonio  Tavella  (1667—  1738). 

Nach  Ratti,  der  eine  ausführliche  Biographie  des  Künstlers  bringt, 
wurde  Tavella  in  Mailand  geboren  und  zunächst  von  Giuseppe  Merati  in 
die  Schule  genommen.  Später  studierte  er  bei  Giovanni  Gruembroech, 
einem  Maler  deutscher  Herkunft,  der  unter  dem  Namen  Solfaroto  bekannt 
war,  wegen  der  Feuersbrünste,  die  er  in  seinen  Landschaften  darzustellen 
liebte.  Tavella  arbeitet  in  Bologna,  Pisa,  Livorno  und  Genua,  1695  kehrt 
er  nach  Mailand  zurück  und  studiert  dort  bei  Pietro  Mulier,  genannt 
Tempesta.  Er  soll  damals  auch  Bilder  von  Tempestas  Schüler  Pietro 
Cignaroli  kopiert  haben.  Von  1701  bis  zu  seinem  Tode  1738  führt  er  als 
einer  der  angesehensten  Landschaftsmaler  der  Zeit  in  Genua  ein  etwas 
hypochondrisches,  ungemein  gottesfürchtiges  Dasein. 
Ein  Bildnis  Tavellas  hat  Perini  gestochen. 

Tavella  war  ausschliesslich  Landschaftsmaler.  Da  er  sich  selbst  in 
der  Figurendarstellung  schwach  und  unfähig  fühlte,  nahm  er  zur  Staf- 
fierung seiner  Landschaftsbilder  nicht  selten  fremde  Hilfe  in  Anspruch. 
Magnasco,  "')  Vaymer  und  vor  allem  die  beiden  Piola  haben  ihm  angeb- 
lich mit  Figurenskizzen  gelegentlich  aushelfen  müssen,  in  der  malerischen 
Ausführung  scheint  die  Staffage  der  Landschaften  von   Tavellas  eigener 


138)  Ygi  eifien  Brief  Tavellas  an  Francesco  Brontino  in  Bergamo  vom  3  Giugno 
1703  (aufgenommen  in  Bottaris  Raccolta  di  lettere  IV.  No.  36):  Si  dice  che  ritorni 
a  Genova  il  sig.  AI.  Magnasco,  che  le  seguirä,  prucurero  di  farvi  fare  la  processione 
de'  Capuccini,  chi  mi  avete  ordinato.  Geiger  glaubt  dieses  Bild  wieder  gefimden 
zu  haben  in  einem  «Begräbnis  eines  Mönches»,  vormals  in  Genua.  (Abb.  Geiger 
Catalog  No.  19).  Dass  der  landschaftliche  Hintergrund  wirklich  von  Tavella  ge- 
malt ist,  scheint  mir  zweifelhaft. 

71 


Hand  zu  sein.  Ratti  betont,  dass  Tavella  im  Gegensatz  zu  den  mensch- 
lichen Figuren  die  Tiere  selbst  zu  zeichnen  verstand,  er  hatte  sie  nach 
der  Natur  und  den  Vorbildern  Scorzas  und  Castigliones  eifrig  studiert. 
Ueberzeugende  Beispiele  einer  Zusammenarbeit  von  Tavella  und  Mag- 
nasco  zu  finden,  ist  mir  nicht  gelungen. 

Den  wichtigsten  Beitrag  zu  einer  Kenntnis  von  Tavellas  Landschafts- 
stil müssen  vorläufig  die  Handzeichnungen  (Abb.  79)  im  Palazzo  Bianco 
in  Genua  liefern.  In  derselben  peinlich  pedantischen  Art,  mit  der  Tavella 
nach  Rattis  Bericht  sich  die  kleinsten,  banalsten  Tagesereignisse  auf- 
zeichnete, hat  er  eine  Reihe  der  Zeichnungen  niit  Signatur  und  genauen 
Tages-  und  Jahresangaben  versehen,  auch  den  Bes'timnuuigsort  w^ie  Mai- 
land, Bergamo,  Reggio  usw.  häufig  notiert.  Aus  diesen  verschiedenen 
Datumsangaben  lässt  sich  eine  gewisse  Entwicklung  von  Tavellas  Zeich- 
nungsstil ablesen.  Die  frühesten  Blätter,  wie  z.  B.  die  Landschaft  mit 
Tobias  und  dem  Engel  von  1693,  sind  noch  ziemlich  roh  und  stürnusch 
hingestrichen.  Hohe  Bäume  mit  breitzusammengefassten  Laubmassen 
und  eine  gewisse  pathetische  Grundstimmung  sind  für  sie  charakteristisch, 
während  spätere  Arbeiten  sorgfältiger  und  detaillierter,  zugleich  aber  auch 
gewandter  und  zierlicher  gezeichnet  sind.  Trotzdem  Tavella  mit  der 
Feder  flottev  und  grosszügiger  arbeitete,  als  mit  dem  Pinsel,  bleibt  doch 
auch  in  diesen  Zeichnungen  der  Eindruck  einer  gewissen  Leere  nicht  aus. 

Landschaft  und  Staffage "')  zeigen  ausgesprochen  idyllischen 
Charakter.  Wie  weit  Tavella  in  dieser  «klyllisierung»  selbst  bib 
lischer  Themen  ging,  zeigt  eine  kleine  Landschaftszeichnung  von 
1718,  die  eine  Flucht  nach  Aegypten  darstellt."")  Joseph  muss  das 
Kind  im  Arme  halten,  bis  Maria  die  grosse  Wäsche  am  Fluss 
beendet  hat.  —  Unter  den  Zeichnungen  findet  man  auch  einige 
Baumstudien  nach  der  Natur  und  vedutenhafte  Ansichten  aus  dei 
Umgebung  Genuas.  Ein  Blatt,  das  ein  Bergland  mit  kleinen  Ansiedlungen 
in  den  Tälern  und  Burgen  auf  den  Höhen  darstellt,  trägt  die  Ueberschrift 
Pietra  Bissara.  Eine  Gewitterlandschaft,  ebenso  wie  eine  Sturmmarine,  "') 
die  unter  den  Zeichnungen  Tavellas  im  Besitz  des  Prof.  cav.  Umberto 
Villa  ihre  nächsten  Verwandten  haben  soll,  schliessen  sich  eng  an 
das  Vorbild  von  Tavellas  Lehrer  Tempesta  an.  Drei  Aquarelle 
auf  braungetöntem  Papier  mit  schlecht  geglückten  Figuren  und  schweren 
Baum-  und  Wolkenformen  scheinen  in  ihrer  Entstehungszeit  wieder  weiter 
zurückzuliegen.      Eine   Landschaftszeichnung   mit  Johannes   dem   Täufer, 

"')  Die  Staffage:  Einsiedler,  Hirten,  Fischer,  Wäscherinnen,  biblische  Ge- 
stalten usw.  ist  vielfach  so  kindlich  unbeholfen  gezeichnet,  dass  man  wohl  versteht, 
dass  Tavella  es  bei  seinen  Gemälden  vorzog,  für  die  Figuren  fremde  Hilfe  zu  be- 
nutzen. 

"')  Abgebildet  bei  Grosso,  I  disegni  di  Palazzo  Bianco,  Genua  1010. 

"')  Abgebildet  bei  Grosso:  1  disegni  di  Palazzo  Bianco. 
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datiert  1733,  auf  die  ein  Bild  TaveUas  in  der  Accademia  delle  belle  Arti 
zurückgeht,  führt  uns  zu  Tavellas  Gemälden.         * 

Landschaftsbilder  Tavellas  konnte  ich  in  Genua  nur  im  Palazzo 
Rosso  und  der  Accademia  dclle  belle  Arti  kennen  lernen,  die  Privatpaläste, 
in  denen  sicherlich  noch  viele  Arbeiten  Tavellas  zu  finden  sind,  blieben 
mir  leider  verschlossen.  Lanzi  erzählt,  dass  der  Palazzo  Franchi  allein 
300  Bilder  Tavellas  besessen  habe  und  wenn  Rattis  «Istruzione  di  Genua» 
(1780)  auch  nur  von  «alcuni  buoni  quadri  dell'  esimio  Paesista  Tavella» 
im  Palazzo  Franchi  zu  berichten  weiss,  so  zeigen  doch  seine  Angaben  von 
Bildern  Tavellas  in  den  Palazzi  Cattaneo,  Mari,  Lomellini,  Rosso  usw., 
wie  zahlreich  die  Landschaften  und  auch  Marinen  Tavellas  in  den  Ge- 
nueser  Palästen  ehemals  vertreten  waren.  Eine  Veduta  di  Groppoli,  die 
Ratti  im  Palazzo  Rosso  erwähnt,  ist  heute  noch  dort  zu  sehen. 

Bottari  "")  bringt  einige  Briefe  Tavellas,  aus  denen  hervorgeht,  dass 
der  Künstler  häufig  Landschaften  mit  einzelnen  Heiligen  (S.  Francesco, 
Antonio  di  Padua,  Paolo  eremita,  Giov.  Battista,  Maria  AAaddalena  usw.) 
gemalt  hat.  Einige  Ovallandschaftcn  mit  Darstellungen  dieser  Art  besitzt 
die  Accademia  delle  belle  Arti  und  sie  stimmen  auch  mit  der  aus  einigen 
signierten  Federzeichnungen  gewonnenen  Vorstellung  von  Tavellas  Kunst 
überein.  Diese  Landschaften  sind  glatt  und  sauber  gepinselt  und  lassen 
nur  zu  gut  begreifen,  dass  Magnasco.  wie  Ratti  erzählt,  bei  seiner  Rück- 
kehr nach  Genua  ein  Publikum  fand,  das  seiner  freien  al  tocco-Manier 
nur  wenig  Verständnis  entgegenbrachte.  Koloristisch  erinnern  die  Bilder, 
die  freilich  teilweise  schlecht  erhalten  sind,  an  die  lebhafte  Farbigkeit  der 
Flamen  des  ausgehenden  17.  Jahrhunderts. 

Einen  höheren  Begriff  von  der  Begabung  Tavellas,  dessen  Ruhm  und 
Ansehen  unter  seinen  Zeitgenossen  im  allgemeinen  doch  schwer  ver- 
ständlich wird,  vermittelt  eine  grosse  Landschaft  in  Breitformat  (Abb.  78), 
im  selben  Akademieraum. 

Was  Ratti  an  Tavella  vor  allem  rühmte,  seine  Vorliebe  und  sein 
Geschick,  Lichtstimmungen  bestimmter  Tageszeiten  wiederzugeben,  wird 
hier  besonders  deutlich.  Die  ersten  Strahlen  der  Morgensonne  fallen  von 
links  vorne  in  die  Landschaft  ein,  malen  grosse,  helle  Flecken  auf  den 
Weg  im  Vordergrund  und  gleiten  über  ein  paar  Baumstämme  links.  Der 
ferne  Horizont  hat  sich  im  Widerschein  zartgelb  entzündet,  ein  Flusstal 
schimmert  im  frühen  Licht.  Die  Landschaft  mit  den  mächtigen  Bauni- 
silhouetten  im  Mittelgrund,  den  phantastisch  geformten,  blassgrauen 
Bergen  und  dem  breiten,  mit  weissen  Segeln  belebten  Flusslauf  in  der 
Ferne  ist  klassisch  empfunden  und  zeigt  Tavella  in  der  Nachfolge 
Poussins.  "') 

»»)  Bottari  IV,  No.  XII,  XLVI  und  LIV. 

'")  Die  Landschaft  war  1922  unter  Tavellas  Namen  auf  der  Mostra  in  Florenz. 
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In  der  Biographie  Rattis  wird  erwähnt,  dass  sich  ein  Mylord  Avenart 
bei  Tavella  Landschaften  «in  der  Art  Poussins»  bestellte.  Das  lässt  ver- 
muten, dass  Tavella  auch  Landschaften  in  der  Art  anderer  Meister  zu 
liefern  geneigt  war.  Ein  Brief  Rattis  (Bottari  VI,  S.  184)  spricht  von 
einer  Landschaft  Tavellas  «tutto  sul  gusto  di  Giov.  Francesco  Bolognese» 
(d.  h.  Grimaldis).  Rattis  Biographie  gibt  ferner  an,  dass  Tavella  in 
Genua  Bilder  von  Poussin,  Rosa,  Castiglione  und  der  Flamen  kopierte. 
Unter  den  Flamen  scheint  mir  vor  allem  der  Landschafts-  und  Schlachten- 
maler Cornelis  de  Wael,  der  Begründer  des  Cenacolo  Fiammingo  m 
Genua,  auf  Tavella  Einfluss  geübt  zu  haben. 

Tavellas  Landschaften  im  Palazzo  Rosso.  (ich  sah  vier  Bilder  in  der 
Bibliothek  und  fünf  Landschaften  im  Zimmer  der  Direktion)  bestärken  den 
Eindruck,  dass  Tavella  sich  im  allgemeinen  nach  dem  Vorbild  seines 
Lehrers  Tempesta  und  unter  dem  Eindruck  der  Arbeiten  Poussins  ge- 
bildet hat.  Wenn  Ratti  schreibt,  dass  Tavella  später  die  Art  Tempestas 
aufgab,  und  «se  ne  compose  una  piü  soave  e  piü  delicata»,  so  ist  der 
Verlauf  der  Entwicklung  schon  angedeutet.  Freilich  blieb  dem  schlichten, 
einfachen  Naturell  imd  der  nur  mittelmässigen  Begabung  Tavellas  der 
temperamentvolle  Stil  Tempestas  ebenso  unerreichbar,  wie  die  klassische 
Grösse  Poussins.  Tavellas  in  ihrer  Zeit  so  gerühmte  Landschaftskunst 
ist  kein  Grundstein  für  die  allgemeine  Weiterentwicklung  geworden. 


Giuseppe  Zola.  (1675—1744). 

Die  alten  Nachrichten  stimmen  in  der  Angabe  seines  Geburtsortes, 
Bergamo  oder  Vicenza,  nicht  überein.  "')  Zola  ka?n  jung  nach  Ferrara 
und  war  dort  bis  zu  seinem  Tode  als  ungemein  fruchtbarer  Landschafts- 
maler tätig.     Er  wurde  auch  in  die  Accadcnua  di  Figura  eingetragen. 

Als  Schüler  Zolas  werden,  ausser  seiner  fleissigen,  aber  unbegabten 
Tochter  Margherita  (gest.  1762),  Francesco  Branchino,  Girolamo  Gre- 
gorio,  Rinaldo  Zotti  und  il.  Sig.  Capitano  Bonaccioli  genannt.  Der  Pa- 
lazzo dei  Diamanti  in  Ferrara  besitzt  ein  Selbstbildnis  von  Giuseppe 
Zola. '")  Cir.  Baruffaldi  bezeichnet  Zola  als  einen  Schüler  des  Tor- 
telli, »")   während  die  ältere  Quelle,  der  Künstler-Katalog  des  Pomatelli, 

»")  Vgl.  Franc.  Poniatilli.  Catalogo  istorico  de  Pittori  e  Scultori  Ferraresi  e 
delle  opere  loro.  1782  S.  167  und  C.  Baruffaldi  (arciprete  1846),  Vite  de  pittori  e 
scultori  Ferraresi.    Vol.  II,  p.  572. 

'")  Eine  Arbeit  über  Guiseppe  Zola:  Ughi  Zola.  Del  Pittorc  Giuseppe  Zola 
e  delle  sue  opere,   Firenze   1874,  blieb   mir  unbekannt. 

•")  Wohl  Giuseppe  Tortelli  aus  Brcscia.  dessen  Kunst  um  1700  geblüht  haben 
soll.     Bilder  werden  weder  von  Lanzi  noch  von  Nagler  angeführt, 
ausgestellt.     Dass  sie  wirklich  eine  Arbeit  Tavellas  ist,  kann  nur  die  Art  der  male- 
rischen Ausführung  versichern. 
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nur  zu  berichten  weiss,  dass  Zola  «di  un  sodo  gusto  apprese  dal  guardar 
molti  bravi  maestri». 

Unter  den  Landschaften  Zolas,  von  denen  der  Palazzo  dei  Diamanti 
in  Ferrara  noch  eine  hübsche  Anzahl  besitzt,  '")  ist  nur  die  «Landschaft 
mit  dem  Wasserfall»  als  Arbeit  Zolas  schriftlich  überliefert.  Freilich  wird 
sie  erst  in  Baruffaldis  «Vite»  aus  dein  Jahre  1846  erwähnt  (p.  573).  Wie 
Riccis  «Cascata»  in  der  Akademie  in  Venedig,  erinnert  auch  diese  Land- 
schaft an  Bilder  Everdingens  oder  Ruysdaels.  Ein  Sturzbach  im  Gebirge 
wird  von  einem  Steg  überquert,  im  Hintergrund  tauchen  hellblaue,  schnee- 
bedeckte Berge  auf,  am  Himmel  stehen  grellbeleuchtete  und  dunkle, 
finstere  Wolken. 

Zolas  Bilder  bringen  gerne  Alpenlandschaftsmotive.  Gemeinsam  ist 
ihnen  ein  mattes  und  stumpfes  Kolorit  mit  vorwiegend  braunen  und  grau- 
grünen Tönen  und  bläulichen  Hintergründen.  Im  Kompositionellen  be- 
weist Zola  viel  Erfindungsgeist.  Die  rege  Nachfrage  nach  seinen  Bil- 
dern, —  er  füllte  geradezu  die  Villen  Ferraras  und  der  Umgebung  mit 
seinen  dekorativen  Landschaften  und  hatte  auch  Aufträge  «per  lontani 
paesi»  —  hat  ihn  wohl  zu  Flüchtigkeit  und  einer  Art  Schnellmalerci  "") 
verleitet,  aber  kompositionell  nie  schematisch  werden  lassen.  Im  all- 
gemeinen freilich  ist  Zola  über  die  Bedeutung  eines  abwechslungsreichen 
und  handwerklich  geschickten  üekorationslandschaftsmalers  nicht  hinaus- 
gekommen. 


■"  Antonio  Diziani. 

Der  Künstler  wurde  vermutlich  zu  Beginn  des  18.  Jahrhunderts  in 
Venedig  geboren,  als  Sohn  des  Malers  Gaspare  Diziani.  1774  wurde 
Antonio  in  die  venezianische  Akademie  aufgenommen  und  dies  ist  zugleich 
das  letzte  Datum,  das  wir  aus  seinem  Leben  kennen.  Eine  Landschaft  mit 
der  hl.  Magdalena  hatte  Antonio  Diziani  schon  1766  in  die  Akademie 
eingereicht '")     Der  Künstler  starb  wohl  in  Venedig. 

Antonio  Diziani  erscheint  als  ein  nur  mittelmässiger  venezianischer 
Landschaftsmaler,  der  sich  der  Kunst  Marco  Riccis  und  des  jungen  Fran- 
cesco Zuccarclli  anschloss.    Zwei    signierte    Landschaftsbildchen  Antonio 

"5)  In  den  eigentlichen  Galericräumen  sind  nur  3  Bilder  ausgestellt.  Die  Land- 
schaften in  den  unteren  Räumen  des  Palazzo  sind  teilweise  sehr  schlecht  erhalten. 

'")  Vgl.  die  Beschreibung  seiner  flinken  Maltechnik  bei  Franc.  Pomatelli.  Auf- 
fallend ist  die  Art,  wie  Zola  das  Baumlaub  behandelt,  ein  Pinseldruck  bezeichnet 
immer  ein  grosses  Blatt. 

"')  Die  Landschaft  mit  der  hl.  Magdalena  wird  noch  1828  im  Nuova  Guida 
pvT  Venezia  \on  Gianantonio  Moschini  er\vähnt,  ist  aber  heute  unbekannt.  Sie  darf 
nicht  mit  einer  «Hl.  Magdalena  in  der  Landschaft>>  von  Gaspare  Diziani  in  der 
Akademie  in  Venedig  verwechselt  werden. 
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Dizianis  in  der  Akademie  in  Venedig  "**)  sind  charakteristisch  genug,  um 
eine  sichere,  wenn  -auch  beschränkte  Vorstellung  von  der  Art  dieses 
Meisters  zu  vermitteln  und  die  Richtigkeit  der  Zuschreihung  für  die  fünf 
Landschaften  in  der  Galerie  von  Padua  zu  versichern.  Einige  kleine  Rund- 
bilder, die  ebendort  unter  dem  Namen  von  Giuseppe  Zais  hängen,  müssen 
ohne  Zweifel  als  Arbeiten  Antonio  Dizianis  angesehen  werden.  Die 
Gebirgs-  und  Flusslandschaften,  die  Parthey,  Deutscher  Bildersaal  1864 
für  die  Galerie  Löwenberg,  Hohenzollern-Hechingen  und  das  Schloss 
Sagan  anführt,  konnte  ich  nicht  kennen  lernen. 

Das  Lexikon  von  Heinecken  1790  erwähnt  auch  Stiche  von  Antonio 
Diziani,  sechs  Landschaften  mit  Versunterschriften. 

Die  Landschaftsbilder  Ant.  Dizianis  (Abb.  80  und  81)  stehen  an 
Liebenswürdigkeit  der  Darstellung  und  Qualität  der  Malarbeit  beträchtlich 
hinter  den  Bildern  Zuccarellis  und  Zais  zurück.  Auch  Antonio  Diziani 
gibt  die  einfachen,  ländlichen  Reize  der  Terrafermalandschaft  wieder,  er 
schildert  das  Leben  und  Treiben  der  Hirten  und  Bauern,  aber  seine  Bilder 
wirken  wie  provinzielle  Nachahnnmgen  eines  modischen,  eleganten  Stils. 
Die  Natürlichkeit  und  Klarheit  des  Bildaufbaus,  die  Landschaften  Zucca- 
rellis besitzen,  gelingt  Diziani  nicht.  Er  arbeitet  gerne  mit  einzelnen  Land- 
schaftskulissen und  besetzt  häufig  schon  den  Vordergrund  mit  einem 
dunklen  Versatzstück,  das  die  Landschaft  überschneidet.  Besonders  un- 
geschickt zeigt  sich  Diziani  in  der  Zeichnung  der  kleinen  Staffage- 
figürchen,  die  innner  merkwürdig  unsicher  und  schwankend  auf  den 
Füssen  stehen.  Das  Kolorit  ist  weit  bunter,  kontrastreicher  und  härter 
als  bei  Zuccarelli,  auch  fehlen  seinen  Landschaften  alle  Feinheiten  der 
Luftperspektive.  Die  Bergzüge  im  Hintergrund  erscheinen  in  einem  allzu- 
kräftigen Blau  und  tragen,  ebenso  wie  das  Laub  der  Bäume,  harte,  weisse 
Lichter.  Die  Pinselführung  ist  charakteristisch  venezianisch,  immer  offen 
und  unvertrieben,  aber  selbst  in  den  breit  geklcxten  Rundbildchen  im 
Museum  von  Padua  nicht  frei  von  einer  gewissen  Unsicherheit  und  Pe- 
danterie. Am  reizvollsten  unter  den  Arbeiten  Dizianis  ist  vielleicht  eine 
Landschaft  mit  einer  Jagdgesellschaft  im  Musemn  in  Padua. '") 

Giuseppe  RoncelH  (ca.  1663 — 1729). 

Von  diesem  gewiss  vortrefflichen  Künstler,  der  Tavella,  Zola  und 
Diziani  an  künstlerischer  Bedeutung  übertrifft,  besitzen  wir  zwar  eine 
ausführliche  Lebensbeschreibung  von  Tassi,  kennen  wir  aber  leider  nur 
wenige  Bilder.  Roncelli  war  in  Candia  geboren,  als  Sohn  einer  Familie, 
die  aus  Stezzano  bei  Bergamo  stammte.     Nachdem   er  im   Seminar  von 

'")  Das  eine  abgebildet  in  U.  Ogetti.  La  Pittura  Italiana  de!  Se  e  Settecento, 
das  andere  bei  Ozzola  in  L'Arte  1913.  p.  380. 

'")  Abgebildet  bei  Fogolari,  l'Arte   1913,  p.  382. 
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Bergamo  seine  Studien  vollendet  und  in  Mailand  den  Doktorgrad  der 
Theologie  erworben  hatte,  war  er  in  Padua  und  Crema  als  Lehrer  tätig. 
Erst  später,  in  Venedig,  wandte  er  sich  völlig  der  Malerei  zu.  In  Brescia 
studierte  er  einige  Zeit  unter  Teinpestas  Anleitung.  Roncelli  lernte  auch 
Rom  und  Deutschland  kennen,  hielt  sich  aber  seit  1701  dauernd  in 
Stezzano  auf,  wo  er  die  Stellung  eines  Kaplans  innehatte.  '^°) 

Landschaftsbilder  Roncellis  —  soweit  sie  mir  bekannt  geworden 
sind  und  ohne  dass  ich  sie  alle  aus  eigener  Anschauung  hätte  kennen 
lernen  können  —  befinden  sich  heute  vor  allem  noch  in  Bergamo:  ein 
Bild  in  der  Sammlung  Moroni  (Abb.  82),  zwei  Landschaften  bei  Signor 
Dottore  Caversazzi  (Mondscheinlandschaft  und  Sonnenuntergang  im 
Herbst),  eine  Landschaft  mit  Abendstimmung  bei  Signor  Bernardo  Spe- 
ranza'''')  und  einige  Bilder  im  Besitz  des  Conte  G.  Suardi.  Zwei  sehr 
grosse  und  schöne  Bilder  Roncellis,  die  auch  Tassi  erwähnt,  befinden  sich 
noch  in  der  Villa  der  Conti  Moroni  in  Stezzano  (Abb.  84). 

Ein  stilistischer  Vergleich  mit  einigen  dieser  Bilder  Roncellis  lässt 
mich  vermuten,  dass  auch  die  grosse  Landschaft  im  Museo  Revoltella  in 
Triest,  die  man  weder  Marco  Ricci  noch  Zuccarelli  entschieden  zuzu- 
schreiben wagte,''-),  eine  Arbeit  Roncellis  ist  (Abb.  85).  Der  weite, 
lichte  Hintergrund  der  Landschaft  mit  den  steil  aufragenden  Bergen,  die 
Zeichnung  einzelner  Bäume,  die  Behandlung  von  Laub  und  Wolken,  all 
dies  stimmt  mit  den  für  Roncelli  gesicherten  Landschaften  im  Besitz  der 
Conti  Moroni  auffallend  iiberein.  Zugleich  wäre  damit  aber  auch  die 
Annahme  einer  gelegentlichen  Zusammenarbeit  von  Q.  Roncelli  und 
Aless.  Magnasco  gegeben.  Die  Staffage  im  Mittelgrund  '''^)  verrät  deut- 
lich die  Hand  des  Genuesen,  der  nach  Ratti  ja  nicht  nur  für  Landschaften 
von  Perugini  und  demente  Spera,  sondern  auch  für  die  Bilder  vieler 
anderer  Künstler,  «che  lungo  sarebbe  il  noverare»,  Figuren  gemalt  hat. 
Da  Roncelli  selbst  längere  Zeit  in  Mailand  lebte  und  Magnasco  überdies 
Beziehungen  zu  den  Häusern  in  Bergamo  pflegte,  erscheint  eine  solche 
Zusammenarbeit  durchaus  möglich,  umsomehr  als  Roncelli  selbst  ein 
schlechter  Figurenmaler  war.  ''•"*)  Ohne  eine  Kenntnis  des  Originals  in 
Triest  kann  die  Frage  natürlich  nicht  entschieden  werden. 

»50)  Tassi,  Vite  dei  Pittori,  scultori  e  architetti  bergamaschi  1793  nennt  Fresken 
Roncellis  für  einen  Saal  der  Conti  Turchi  in  Verona,  Landschaften  für  das  Haus 
Lnzzago  in  Brescia,  3  Bilder  in  der  Cliiesa  della  Madonna  in  Stezzano,  Bilder  für 
die  Conti  Moroni,  für  das  Haus  Carrara   und  Beltramelli. 

*'^')  Das  Bild  war  1922  auf  der  Mostra  in  Florenz  und  gilt  als  die  schönste 
Landschaft  Roncellis. 

152)  Vgl   Margherita  Nugent,  Alla  Mostra  della  Pittura    Italiana,  p.  215. 

153)  ßig  beiden  Wäscherinnen  im  Vordergrund  .scheinen  nicht  von  Magnasco 
gemalt  zu  sein. 

154)  Vgl  Xassi:  Sono  alcuni  dei  suoi  paesi  istoricati  con  piccole  figure,  nelle 
quali  perö  egii  stesso  diceva  di  non  aver  mai  fatto  grande  studio». 
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Tassi  rühmt  vor  allem  Roncellis  Talent  im  «rappresentare  l'arie, 
quando  si  lasciano  veder  agli  occlii  nostri  infoccate  or  per  lo  nascere 
o  per  lo  tramontar  del  sole,  in  tempi  notturni  ed  ogni  sorta  di  riflessi 
solari  ed  i  diversi  accidenti  che  da  questi  derivano  particolarmente  nell' 
acque  di  mare  e  de'  fiumi»  (Abb.  82).  Roncellis  Landschaftsbilder  in 
Bergamo  werden  durch  diese  Worte  Tassis  gut  charakterisiert,  sie  alle 
gewinnen  durch  die  eigenartige,  stimmungsvolle  Lichtbehandlung,  die 
doch  nicht  in  die  theatralische  Effektbeleuchtung  der  Landschaften 
Tempestas  ausartet,  einen  besonderen  Reiz.  Eine  Landschaft  Tempestas, 
die,  ehemals  in  Mailand,  sich  jetzt  in  einer  Privatsammlung  in  Paris  be- 
findet (Abb.  83),  wirkt  fast  wie  das  Vorbild  für  die  Landschaft  Roncellis 
in  der  Sammlung  der  Conti  Moroni  in  BerganK  (Abb.  82),  aber  wie 
natürlich,  ruhig  und  stimmungsgesättigt  ist  das  Landschaftsbild  Ron- 
cellis im  Vergleich  zu  dem  Effektstück  Tempestas! 

Roncellis  Kolorit  ist  im  allgemeinen  lebhaft,  temperamentvoll;  erst 
in  seinen  letzten  Arbeiten,  schreibt  Tassi,  war  der  Künstler  in  einen  etwas 
monotonen,  gelblichen  Gesamtton  verfallen.  Ohne  jemals  glatt  zu  wirken, 
ist  Roncellis  Malvortrag  flüssig  und  weich,  und  in  den  lichten  Hinter- 
gründen erinnert  seine  delikate  Malarbeit  zuweilen  an  die  besten  Land- 
schaften Zuccarellis. 


Künstler,  die  nur  gelegentlich  Landschaften  malten. 

Um  das  Bild  der  oberitalienischen  Landschaftskunst  des  Settecento 
etwas  zu  vervollständigen,  seien  hier  noch  kurz  einige  Künstler  genannt, 
deren  Arbeiten  im  allgemeinen  einer  anderen  Bildgattung,  der  Vedute, 
dem  Historien-  oder  Genrebild  angehören,  die  aber  gelegentlich  einmal 
wirkliche  Landschaftsdarstellungen  gaben. 

Es  ergibt  sich  dabei  im  allgemeinen  die  Beobachtung,  dass  die  Land 
Schaftsversuche  dieser  Künstler  in  der  Mehrzahl  mit  graphischen  Mitteln 
vorgetragen  sind,  dass  sie  auch  dann,  wenn  sie  über  die  Bedeutung  einer 
Skizze  hinausgehen    und    bildmässig    komponiert    sind,    in  den   meisten 
Fällen  mit  dem  Stift  oder  der  Radiernadel  ausgeführt  wurden. 

Bedeutung  für  die  Entwicklung  der  eigentlichen  Landschaftskünstle.' 
haben  vielleicht  nur  die  Landschaftsradierungen  von  A.  C  a  n  a  1  e  aus 
der  Serie  der  30  Stiche  «Vedute,  altre  prese  dai  luoghi,  altre  ideate»  '") 
gewonnen.  Eindrücke  der  Wirklichkeit  und  Einfälle  der  Phantasie  vereinen 
sich  aufs  glücklichste  zu  Bildwirkungen,  die  immer  von  neuem  durch  den 
Reiz  ihrer  spielerischen  Anmut  und  Leichtigkeit  bezaubern.  Dass  diese 
Blätter  auf  Guardis  Phantasielandschaften  nicht  ohne  Einfluss  geblieben 
sind,  ist  nicht  verwunderlich.  Gemalte  Kopien  der  Radierungen  Canales 
(z.  B.  ein  Bild,  ehemals  Sammlung  Charles  Turner  in  London)  sind  nicht 


"^)  Die  Folge  erschien  1745. 
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selten,  aber  wohl  in  den  meisten  Fällen  nicht  von  Canaletto  selbst  aus- 
geführt. Häufiger  als  in  Venedig  hat  Antonio  Canale  in  England  Land- 
schaftsveduten gemalt.  ''")    (Abb.  86). 

Auch  B  e  1 1  o  1 1  o  s  Landschaftsbilder  sind  zumeist  in  der  Fremde 
entstanden  (Ansichten  aus  der  Umgegend  von  Pirna  und  Warschau). 
Als  Beispiele  italienischer  Landschaftsbilder  Bellottos  seien  die  zwei 
schönen,  besonders  in  der  Wiedergabe  des  Horizonts  sehr  stimmungs- 
vollen Ansichten  der  üazzada  bei  Varese  in  der  Brera  in  Mailand  (Abb. 
88)  und  eine  Landschaft,  ehemals  in  der  Sammlung  R.  Zahn  in  Plauen, 
genannt.  Auch  unter  den  37  Radierungen  Beliottos  finden  sich  acht  kleine 
italienische  Landschaften,  die  Ansichten  aus  der  Gegend  von  Padua 
darstellen.  Zeichnungen  A.  Canales  und  Bellottos,  die  vedutenhaft  land- 
schaftliche Eindrücke  wiedergeben,  sind  ja  nicht  selten. 

Eine  «Landschaft  mit  der  Hl.  Magdalena»  (Abb.  90)  in  der  Akademie 
in  Venedig  ist  nach  den  Angaben  eines  alten  Inventars  eine  Arbeit  von 
Gaspare  D  i  z  i  a  n  i.  "'")  Landschaft  und  Figuren  haben  mit  Gaspare 
Dizianis  Landsmann  M.  Ricci  einige  Verwandtschaft,  sind  aber  detail- 
lierter, fast  möchte  man  sagen  «photographiemässig»,  vorgetragen.  Zu 
dem  gewohnten  Stil  Gaspare  Dizianis  scheint  mir  wenig  Beziehung  fest- 
zustellen zu  sein,  und  man  nniss  in  diesem  Falle  wohl  auch  die  Richtigkeit 
der  alten  Ueberlieferung  in  Frage  stellen. 

Von  den  Landschaftszeichnungen  Seb.  R  i  c  c  i  s  auf  einigen  Blättern 
eines  Albums,  das  die  Akademie  in  Venedig  besitzt,  war  bereits  die  Rede. 

Unter  den  Vignetten,  die  G.  B.  P  i  a  z  z  e  1 1  a  gezeichnet  hat, '"") 
findet  man  einige  idyllische  Landschaften  in  der  bekannten  Art  der  vene- 
zianischen Landschaftsmaler,  besonders  Zuccarellis.  Zeichnungen  in 
Rötel  und  Bleistift  für  derartige  Vignetten  besitzt  die  kgl.  Bibliothek  in 
Turin. 

Von  Qiov.  Domenico  Tiepolo,  der  in  seinen  Bildern  und  Radierungen 
der  Landschaftsdarstellung  weit  mehr  Raum  und  Bedeutung  schenkt  "") 
als  sein  Vater,  sind  mir  keine  Arbeiten  bekannt,  in  denen  die  Landschaft 
zum  selbständigen  Bildinhalt  wird.  (Abb.  91).  Dagegen  hat  Josef  Wagner 
eine  heute  verschollene  Landschaft  J.  A  m  i  g  o  n  i  s  gestochen,  die  durch 
phantastische  Felstore  den  Blick  auf  eine  Flusslandschaft  öffnet. 


i'.6)  Ygi  Xext  und  Abbildungen  bei  H.  Fineberg,  Canaletto  in  England,  Walpole 
Society  1920/21  und  «Canaletto  in  England.  Some  further  works»  by  W.  G. 
Constable,   Burlington   Magazine,   Jan.    1927. 

"')  Herr  Prof.  Giuseppe  Fiocco  hatte  die  Freundlichkeit,  in  den  alten  Inven- 
taren  der  Akademie  noch  einmal  nachzusehen,  da  mir  die  bisherige  Bezeichnung 
des  Bildes  «Antonio  Diziani»  gänzlich  unmöglich  schien. 

'■'"')  Z.  B.  für  «La  Qerusalamme  Liberata»  v.  1745  oder  die  «Oeuvres  de  M.  J.  B. 
de  Bossuet»,  Venise  (1736—1757). 

"')  Landschaftliche  Motive  besonders  in  den  «Idee  Pittoresche  sopra  la  Fugga 
in  Egitto»,  gestochen  1753. 


DAS  OBERITALIENISCHE  LANDSCHAFTSBILD  DES   SETTECENTO. 

Beziehungen  zur  Landschaftsmalerei  des  Secento  und 
Wandlung  des  Stimmungscharakters. 

Mit  Claude  Lorrnin,  der  Dii^het  und  Salvator  Rosa  noch  um  fast  ein 
Zahrzehnt,  Poussin  um  17  Jahre  überlebte,  hatte  Italien  1682  seinen 
letzten  grossen  Landschaftsmaler  verloren.  Die  Geschichte  der  italie- 
nischen Landschaftsmalerei  hat  für  das  letzte  Viertel  des  17.  Jahrhunderts 
nur  noch  einige  unbedeutende  Nachfolger  Salvator  Rosas  zu  nennen,  in 
der  Mehrzahl  aber  waren  es  nordische  Künstler,  Flamen,  Holländer,  Fran- 
zosen und  Deutsche,  die  sich  der  italienischen  Landschaft  widmeten. 
Sofern  sie  nicht  in  der  naturalistischen  Art  der  Niederländer  Landschafts- 
veduten mit  genrehaften  Volksscenen  malten,  standen  sie  noch  unter  dem 
Eindruck  der  Landschaftskunst  der  grossen  Klassiker. 

Erst  um  die  Jahrhundertwende  war  eine  neue  Generation  italienischer 
Landschaftsmaler  herangewachsen. 

Auch  in  den  oberitalienischen  Landschaftsbildern  des  frühen  Setfe- 
cento  spürt  man  zuweilen  etwas  von  jener  neuerwachten  Freude  an  den 
Schönheiten  der  Natur,  jener  liebevollen  Betrachtung  und  romantischen 
Verklärung  ihrer  landschaftlichen  Reize,  die  als  neues  Landschaftsgefühl 
aus  der  europäischen  Kunst  und  Literatur  (England,  Deutschland, 
Schweiz  und  Frankreich)  jener  Zeit  spricht.  Später,  in  der  Periode  des 
reifen,  ausgebildeten  Rokokostils,  ging  dieses  persönliche,  warme  Ver- 
hältnis des  Künstlers  zur  Natur  durch  Konvention  und  vorwiegend  dekora- 
tive Tendenzen  teilweise  wieder  verloren.  An  der  Wende  des  Jahr- 
hunderts schreibt  De  Piles,  der  bedeutendste  französische  Kunstschrift- 
steller jener  Tage,  in   seinem   Werk,    «L'idee   du   peintre   parfait»     (das 
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Original  von  1699,  später  aucli  in  Turin  (1722)  und  in  Vendig  (1769) 
erscliienen):  «Si  la  Peinture  est  une  espece  de  creation,  eile  en  donne  des 
niarques  encore  plus  sensibles  dans  les  tabieaux  de  Paysages  que  dans  les 
autres.  —  Et  comme  ce  genre  de  Peinture  contient  en  racourci  tous  les 
autres,  le  Peintre  qui  l'exerce,  doit  avoir  une  connaissance  universelle 
des  parties  de  son  art».  Die  Kunsttheorie  hatte  kaum  jemals  vor  De 
Piles  der  Landschaftsmalerei  eine  solche  Bedeutung  und  hervorragende 
Stellung  unter  den  anderen  Bildgattungen  zuerkannt. 

In  Venedig  wird  zu  Beginn  des    18.  Jahrhunderts  der  Geist  Tizians 
noch    einmal    lebendig.    Marco    Ricci,    der    bedeutendste    oberitalienische 
Landschaftsmaler     des     frühen     Settecento     und     zugleich     das     beste 
italienische    Beispiel    für   den    neuen   frischen   Natursinn,    ist    von    Tizians 
Grösse    ganz    erfüllt.    Auch    im   fortgeschrittenen     18.   Jahrhundert    wird 
Tizian   als  Landschaftsmaler  von   den  venezianischen   Kunstschriftstellern 
noch  gefeiert.  Algarotti  schreibt  1762  in  seinem  Saggiu  sopra  La  Pittura 
(p.    133):   «Tiziano  e  il   ]iiü   gran  confidente  della  natura  e   tra   paesisti 
rOmero».  «Ferse  il  piii  bei  paese,  che  fosse  mai  dipinto  e  quello  della 
tavola  del  S.  Pietro  martire».  Chiusole  gibt  in  seiner  Schrift  «Dell'  Arte 
Pittorica,  Venezia  1768  p.  95  den  Landschaftsmalern  folgenden  Rat: 
«Per  imitar  il  Ver  con  grazia,  ancnra 
Contemplerai  di  Tizian  sovente 
Qualche  gcntil  Veduta,  che  innamora.» 
Auch  Zanotti,  Storia  delF  Accademia  Clementina  di  Bologna  1739,  nennt 
zwei   Landschaffsmaler,   Giovanni   Ant.    Burini.  (gest.    1727)    und   Donato 
Creti,  als  Nachahmer  Tizians.    Zanotti  schreibt:    «Tiziano,  che  in  questo 
genere  di  pittura  principalmente  puö  dirsi  il  maestro  di  tutti». 

Die  französischen  Klassiker  Poussin  und  Claude,  die  Algarotti  und 
Chiusole  neben  Tizian  als  die  grössten  Landschaftskünstler  rühmen  und 
die  den  gleichzeitigen  englischen,  deutschen  und  französischen  Land- 
schaftsmalern als  leuchtendes  Vorbild  galten,  haben  für  die  oberitalie- 
nischen Landschaftskünstler  des  beginnenden  Settecento  verhältnismässig 
wenig  Bedeutung  gewonnen.  Tavella  freilich  hat  in  seinen  besten  und 
reifsten  Arbeiten  der  Grösse  Poussins  nachgestrebt. 

Im  allgemeinen  sind  es  mehr  die  dekorativen,  barocken  Landschaften 
der  pathetischen  italienischen  Secentisten,  Salvator  Rosas,  Dughets  und 
die  italienisierte  Kunst  Tempestas,  unter  deren  Einfluss  die  ober- 
italienischen Landschaftsmaler  am  Beginn  des  neuen  Jahrhunderts  stehen. 
Salvator  Rosas  romantische  Wald-  und  Gebirgslandschaften  haben  den 
jungen  Magnasco  und  Marco  Ricci  zur  Nachahmung  verlockt.  "'°)  Gaspare 
Dughet  ist  vor  allem    für    Marco  Ricci    bedeutungsvoll    geworden.    Die 


»60)   Vgl.  Chiusole,  Dell'Arte   Pittorica   176.S,  p.  96,   «Siegiii   nel  pinger  sassi  ed 
incavate  grotte  Oaudenzio  e'l  Rosa.» 
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kleineren  Geister  schlössen  sich  im  allgemeinen  dem  Vorbild  Tempesfas 
an.  Von  einer  Reihe  von  oberitalienischen  Künstlern,  die  im  frühen 
18.  Jahrhundert  gearbeitet  haben,  deren  Landschaftsbilder  aber  unbekannt 
oder  zu  wenig  gesichert  sind,  als  dass  wir  sie  hier  hätten  behandeln 
können,  erfahren  wir  aus  den  Quellenschriften  der  Zeit,  dass  sie  Nach- 
ahmer Tempestas  gewesen  sind:  Antonio  Sbarbi  (gestorben  vor  1750), 
Nicolo  Micone,  genannt  Zoppo,  und  Giuseppe  Palmieri  (1674—1740)  in 
Genua,  Pietro  Cignaroli  (1665—1720)  in  Mailand,  Domenico  Pecchio, 
(t  1760)  in  Verona,  Lucca  Carlevaris  (1665—1731)  in  Venedig.  Tavella 
und  Roncelli  sind  teilweise  von  dem  Vorbild  ihres  Lehrers  Tempesta 
abhängig.  Selbst  Marco  Ricci  fanden  wir  gelegentlich  in  Tempestas 
Nachfolge.  Die  immer  flott  und  dekorativ  vorgetragenen  Landschaften 
Tempestas  entsprachen  sowohl  in  den  schreckhaften,  effektvollen  Sturm- 
und Nachtstücken  als  in  den  idyllischen  Hirtenbildern  dem  Geschmack 
der  durchschnittlichen  Dekorationslandschaftsmaler   der  Zeit. 

Im  zweiten  Drittel  des  Settecento  ist  die  Macht  des  Vorbilds  der 
italienischen  Barocklandschafter  auf  die  oberitalienischen  Landschafts- 
künstler bereits  gebrochen.  Nur  noch  der  Einfluss  der  Nieder- 
länder, der  schon  am  Ende  des  17.  Jahrhunderts  eingesetzt  hatte, 
ist  mächtig.  Der  Zug  zum  Intimen,  Kleinmeisterlichen,  die  Vorliebe 
für  vedutenhafte  Wiedergabe  eines  schlichten,  anmutigen,  aber  an- 
spruchslosen Landschaftsausschnittes,  die  Freude  an  ländlisch-idyllischen 
Genrescenen,  all  dies  war  den  italienischen  Landschaftsmalern  jetzt 
selbst  eigen  und  öffnete  ihnen  die  Augen  für  den  Reiz  der  niederländischen 
Landschaftsbilder.  Nicht  zuletzt  bewunderte  man  deren  feine  koloristische 
und  atmosphärische  Stimmungswerte.  Während  die  Italiener  im  Secento 
auf  die  naturalistische  Kunst  der  Niederländer  ziemlich  verächtlich  herab- 
gesehen hatten,  sprechen  nun  auch  die  italienischen  Kunstschriftsteller 
der  Arte  Fiamminga  '")  ihre  Anerkennung  aus.  Cavaliere  Conte  Giovio 
rühmt  im  «Discorso  sopra  la  Pittura»  '"')  an  Zuccarelli,  Pannini,  Pesci 
Foschino  und  Tesi:  «che  anno  l'italiana  correzione  e  il  Fiammingo 
sapore».  Algarottis  Urteil  über  die  Flamen,  «quanto  sogliono  esser  gotfi 
nel  disegno,  altrettanto  riuscirono  nel  colorito  eccellenti»,  wurde  schon 
erwähnt.  Niederländische  Einflüsse  haben  wir  vor  allem  in  der  Land- 
schaftskunst Marco  Riccis,  des  jungen  Zuccarelli  und  Tavellas  hervor- 
gehoben. Berchems  liebenswürdige  Pastoralidyllen  haben  auf  Zuccarelli 
Eindruck  gemacht.  •"=)     Besonders  stark  ist  die  Abhängigkeit     von     den 


«")  Als  Fiamminghi  bezeichneten  die  Italiener  damals  Flamen  und  Holländer 

'"=)  Londra  1775,  S.  LXVIII. 

'o^)  Nach  Stef.  Fenaroli,  «Diz.  degli  artisti  Bresciani»  hat  der  Landschafts- 
maler Ag.  Bertelli  vor  allem  die  Tiere  nach  Berchem  studiert.  Conte  Giovio  Disc 
sopra  la  Pittura,  p.  LXVlll   schreibt:   Berghem  colle  sue  vite  pastorelli   mi   lusinga 
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Flamen  in  den  Arbeiten  eines  Turiner  Landschafts-  und  Oenremaiers, 
Pietro  Donienico  Oiivieri  (1679 — 1755),  zu  spüren.  Das  Museo  Civico 
in  Turin  besitzt  eine  grosse  Landschaft  mit  der  Darstellung  eines  Volks- 
festes zu  Ehren  des  San  Pancrazio,  die  Oiivieri  1725  für  das  Kastell  Rivoli 
gemalt  hat  (Abb.  76)  und  ganz  unter  flämischem  Einfluss  steht.  "*) 

Die  hohe  Wertschätzung  der  Niederländer  teilten  die  italienischen 
Künstler  mit  den  gleichzeitigen  französischen,  englischen  und  deutschen 
Landschaftsmalern.  —  Auch  Aibanis  Kunst,  die  für  die  französischen 
mythologischen  Landschaftsbilder  wieder  Bedeutung  gewonnen  hatte, 
wirkt  in  einigen  Landschaften  Zuccarellis  nach.  Conte  Giovio  '"'^)  nennt 
Albani  «L'Anacreonte,  il  Zappi,  il  F^olli,  il  Wieland  dei  Pittori.» 

So  häufig  auch  die  oberitalienischen  Landschaftsmaler  den  Blick 
rückwärts  auf  das  Vorbild  der  grossen  Meister  der  Vergangenheit 
wandten,  so  sind  sie  doch  keineswegs  epigonenhaft  deren  Bahnen  gefolgt. 
Zanetti,  Della  Pittura  Veneziana  1771,'°")  schreibt,  dass  die  neueren 
Künstler  die  alten  Meister  immer  sehr  gelobt  und  für  die  wahren  Wege 
der  Kunst  gehalten  hätten,  aber  aus  Rücksicht  auf  Mode  und  Verdienst 
meinten  sie  den  alten  Meistern  nicht  treulich  folgen  zu  können.  Es  war 
selbstverständlich  nicht  äusserliciie  Rücksiciitsnahme  auf  Motle  und  Ver- 
dienst, die  eine  getreue,  unselbständige  Nachahmung  des  Vorbilds  der 
alten  Meister  verhinderte.  Auch  die  Landschaftskünstler  des  Settecento 
trugen  das  neue  Stilwollen  selbst  in  sich.  Ueber  die  veränderte  Art  der 
Bildkomposition  wird  im  folgenden  noch  die  Rede  sein,  aber  auch  der 
Stimmungscharakter  des  Landschaftsbilds  ist  selbst  dort,  wo  die  Nach- 
ahmung eines  älteren  Vorbilds  offensichtlich  ist,  ein  ganz  anderer 
geworden. 

Den  Ernst  und  die  grosse  Gesinnung  der  klassisch-idealen  Land- 
schaft wandelt  das  oberitalienische  Landschaftsbild  des  18.  Jahrhunderts 
in  das  Sentimental-Idyllische  und  Dekorativ-Gefällige  ab.  Anstelle  des 
Pathos  und  der  Romantik  der  italienischen  Barocklandschaft  tritt  vielfach 
der  theatralische  Effekt.  Die  Landschaftskünstler  des  17.  Jahrhunderts 
waren  bestrebt,  den  Landschaftseindruck  ins  Typische,  Allgemeine  zu 
steigern,  gleichviel,  ob  sie  das  Naturbild  feierlich  ruhig  oder  elementar 
bewegt  darstellten.  Die  Landschaffsmaler  des  Settecento  halten  gerne 
in  ihren  Landschaften  an  der  Augenblicksstimmung  fest,  sie  lieben  die 
Wirkung  des  Momentan-Zufälligen,  der  persönlichen  Impression.  Neben 
einer  neuen,  vedutenhaften  Treue   und  schlichten  Wiedergabe  des  land- 


e  mi  par  bagnarmi  alle  suc  Riviere  e  traftenermi  colle  villane  e  soiio  veri  i  suoi 
agnelli  e  i  buoi. 

104)  Weitere  Bilder  Olivieris  im  Privatbesitz  in  Turin  und  im  Museo  Teatrale 
in  Mailand. 

'"'•')   «Discorso  sopra,  La  Pittura»,  p.  LX. 

"»)  S.  397. 
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schaftlichen  Vorwurfs  treibt  der  Phantasieeinfall,  der  launige  Erfindungs- 
aeist  in  ungekannter  Freiheit  sein  reizvolles  Spiel. 


Die  Bildkomposition. 


Die  individuelle  Eigenart  der  einzelnen  Landschaftskünstler  des 
Settecento  in  der  Gestaltung  der  Bikikomposition,  also  in  der  Behandlung 
von  Raum,  Farbe,  Licht  usw.,  soll  hier  nicht  noch  einmal  charakterisiert 
werden.  Vielmehr  wollen  wir  versuchen,  einige  allgemein-typische  Züge 
der  Landschaftskompositionen  des  Settecento  festzustellen  und,  soweit  es 
möglich  ist,  die  Einzelfaktoren  der  Bildwirkung  in  ihrer  zeitlichen  Wand- 
lung und  Entwicklung  während  des  Jahrhunderts  zu  verfolgen.  Freilich 
gerade  diesem  letztgenannten  Versuch  begegnet  die  grosse  Schwierigkeit, 
dass  wir  nur  für  die  venezianische  Landschaftsmalerei  des  Settecento  ein 
lückenloses  Bild  der  Gesamtentwicklung  gewinnen  können  und  dass 
dieses  Bild  allzustark  lokal  gefärbt  ist,  als  dass  wir  es  verallgemeinern 
dürften.  Nicht  selten  stellt  sich  aber  doch  eine  Parallelität  der  Erschei- 
nungen mit  gleichzeitigen  Arbeiten  nichtvenezianischer  Künstler  ein. 

Was  die  Landschaftskomposition  des  Settecento  formal  gegen  den 
Typus  der  Landschaftsbilder  des  Secento  deutlich  absetzen  lässt,  ist  vor 
allem  die  neue  Tendenz  nach  Klarheit  und  Leichtigkeit  der  Bildwirkung. 

In  den  breit-dekorativ  gemalten  Landschaften  der  Secentisten  macht 
vielfach  ein  allgemeines  Fluten  und  Ineinanderwogen  der  landschaftlichen 
Formen  den  Raum  rationell  unfassbar.  Sturmlandschaften  Magnascos 
oder  einzelne  Bilder  Marco  Riccis  wie  z.  B.  die  «Cascata»  in  Venedig 
(Abb.  22),  lassen  auch  in  dieser  Hinsicht  noch  die  Nachwirkung  der 
Secentokunst  erkennen.  Den  Landschaften  des  Settecento  dagegen  ist  ii:i 
allgemeinen  eine  klare,  schichtenmässige  Anordnung  und  Sonderung  der 
Gründe  eigen.  Dass  diese  Aufteilung  des  Landschaftsraumes  in  eine 
Folge  von  Einzelgründe  häufig  zu  Kulissenwirkungen  führt  und  die 
dekorative  Gesamthaltung  des  Bildes  das  Auge  verlockt,  die  Bikikomposi- 
tion flächenhaft  abzulesen,  darf  nicht  zu  der  Annahme  verleiten,  dass  die 
Künstler  ursprünglich  garnicht  von  der  Vorstellung  eines  Raumbildes 
ausgegangen  wären,  sondern  in  erster  Linie  von  malerisch-dekorativen 
Tendenzen  geleitet,  das  Bild  komponiert  hätten.  Freilich  ist  die  Intensität 
und  Tiefe  des  Raumbildes,  besonders  in  Venedig  um  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts, im  allgemeinen  gering.  Die  jähen  Kulisseneffekte  zerreissen 
häufig  die  Einheit  der  Gründe.  Erst  im  späten  18.  Jahrhundert,  in  dei 
Zeit  der  klassizistischen  Reaktion,  'wird  ein  weiter  Tiefenraum  konti- 
nuierlich, lückenlos  entwickelt.  Die  dunklen  Vordergrundkulissen,  die 
für  die  Landschaftsmalerei  des  18.  Jahrhunderts  .überhaupt  charakte- 
ristisch sind,  haben  gewiss  nicht  nur  den  Sinn,  die*  Landschaft  pikant  zu 
84 


überschneiden,  sie  wiri<en  als  Repoussoir,  riiclcen  die  Landschaft  im 
Mitteigrund  in  die  notwendige  Entfernung  und  bestimmen  ihre  Stellung 
im  Bildraum.  Durch  ihren  farbigen  Kontrast  zu  der  lichten,  stets  mit 
besonderer  Sorgfalt  und  Liebe  ausgeführten  Landschaftsferne  reizen  sie 
zugleich  das  Auge,  sofort  die  ganze  Tiefe  des  Landschaftsraumes  zu 
durchmessen.  Der  nahgesehene,  detaillierte  Vordergrund,  den  auch  De 
Piles  in  seiner  Schrift  «L'idee  du  peintre  parfait»  empfiehlt,  findet  sich  vor 
allem  in  den  Landschaftsbildern  des  frühen  Settecento.  Im  allgemeinen 
wird  der  Charakter  des  Fernbildes  durch  eine  einheitliche,  dunkle  Zone 
im  Vordergrund  gewahrt. 

Linear-  und  Luftperspektive,  durch  die  der  Künstler  die  Raumillusion 
gewinnt,  werden  von  den  Landschaftsmalern  des  Settecento  eifrig  studiert. 
Die  perspektivische  Zeichnung  wirkt  in  vielen  Landschaftsbildern  des 
frühen  Settecento,  besonders  in  den  Architekturen,  noch  etwas  aufdring- 
lich und  im  einzelnen  befangen.  Erst  später  erreicht  man,  zugleich  mit 
einem  gesteigerten  Können  und  Zuhilfenehmen  der  Luftperspektive,  selbst- 
verständliche Sicherheit  und  Natürlichkeit.  Auch  die  Staffage  wird  viel- 
fach bewusst  in  den  Dienst  der  Raumklärung  gestellt.  Den  Eindruck,  dass 
die  F.iguren  als  Distanzierungsmittel  in  die  verschiedenen  Gründe  gestreut 
sind,  gewinnt  man  bei  vielen  Landschaftsbildern  der  Zeit.  "')  M.  Ricci 
gibt  in  einem  jener  Briefe,  die  Bottari  veröffentlicht  hat,  '"")  auf  die  an 
ihn  gestellte  Frage  Antwort,  wie  der  Maler  das  Abfallen  des  Geländes, 
eine  Talsenkung,  die  parallel  zum  erhöhten  Standpunkt  des  Beschauers 
liegt,  deutlich  machen  könne,  («una  vallata  che  vada  in  giü,  quando 
siamo  in  altura.»)  Alle  Mittel  der  Perspektive  und  des  Kolorits,  meint 
Ricci,  würden  hier  versagen.  Allein  dadurch,  dass  man  auf  dieses  tiefere 
Terrain  Figuren,  Statuen  usw.  anordne,  die  dann  notwendigerweise  von 
den  vorderen  Gründen  überschnitten  würden,  könne  man  beim  Beschaue- 
die  gewünschte  Vorstellung  erwecken.  Dieses  Kompositionsmittel  ist 
natürlich  nicht  neu,  —  wir  fanden  es  z.  B.  schon  auf  A.  Carraccis  Jagdbild 
im  Louvre,  —  wird  aber  von  Marco  Ricci,  Zuccarelli,  Bellotto  und 
anderen  häufig  angewendet.  Die  oft  heftig  agierenden  Figuren,  die 
mit  ihren  lebhaften  Bewegungen  den  freien  Luftraum  nach  allen  Seiten 
durchstossen,  wirken  selbst  zuweilen  raumschaffend. 

Was  den  veränderten  Gesamteindruck  der  Landschaftsbilder  des 
Settecento  zunächst  vielleicht  am  stärksten  bestimmt,  ist  die  neue  Leichtig- 
keit und  Zierlichkeit  aller  Einzelformen.  Auch  hier  wirken  in  den  Land- 
schaften des  frühen  IS.  Jahrhunderts  noch  manchmal  die  schweren 
Massenkompositionen  der  Barocklandschaft  nach.     Aber  bald  werden  die 


"')  Vgl.  Algarotti.  Lettere  sopra  la  pittiira,  p.  83.  Tiepolo  hatte  zwei  Ruinen- 
landschaften von  Prospero  Pesci  staffiert,  «a  dimostrar  le  distance  e  a  far  fuggire 
i  piani  medesimi». 

»»")  Raccolta  dl  lettere,  II,  LXXII. 
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kraftvollen  Baumriesen  mit  den  schweren,  kompakten  Laubsilhoiietten 
aligemein  von  schlanken,  ciünnstämmigen  Bäumchen  mit  durchsichtigen 
Kronen  verdrängt.  Die  dick  geballten  Wolken,  die  ehemals  den  nu: 
wenig  freien  Himmel  noch  beschwerten,  verflüchtigen  sich  zu  zarten 
Wolkenschleiern,  die  in  einem  hohen,  lichten  Himmelsgewölbe  schweben. 
Besonders  deutlich  wird  diese  Tendenz  zur  Leichtigkeit  und  Zierlichkeit 
der  Einzelformen  in  der  Entwicklung  der  venezianischen  Ruinenlandschalt. 
Marco  Riccis  Architekturen  sind  noch  etwas  überladen  und  schwer,  bei 
Marieschi,  Zuccarelli  und  Zais  sind  sie  leicht  und  graziös,  bei  Guardi 
blütenhaft  zart. 

Im  Koloristischen  macht  sich  vielleicht  die  persönliche  Note  der  ein- 
zelnen Landschaftskünstler  am  stärksten  geltend  und  es  ist  schwer,  hier 
Allgemein-Gültiges  auszusagen.  Das  Streben  nach  einfacher,  dekorativer 
Wirkung  legte  im  allgemeinen  gewisse  Beschränkungen  in  der  Farbenzahl 
nahe.  Ein  frisches,  saftiges  Grün  ist  der  Palette  der  Landschaftsmaler 
des  Settecento  noch  fremd.  Laub  und  Rasen  sind  bräunlich,  blau-  oder 
grau-grün  gefärbt.  Träger  kräftigerer,  bunter  Töne  (rot,  blau  und  gelb) 
sind  allein  die  Staffagefigürchen,  aber  auch  hier  sind  die  Farben  zumeist 
durch  Braun  oder  Weiss  gebrochen.  Im  Anschluss  an  die  allgemeine 
koloristische  Entwicklung  der  Zeit  haben  aucli  die  Landschaftsbilder  nach 
dem  ersten  Drittel  cks  Jahrhunderts  eine  gewisse  Auflichtung  des  Kolorits 
und  eine  Bereicherung  an  heltbunten  Tönen  erfahren.  Die  Farben  werden 
stets  in  klaren,  einheitlichen  Flächen  oder  festen  Strichen  hingesetzt,  nur 
in  den  dunstigen,  blausilbrigen  Fernen  zuweilen  in  zarten  Nuancen  ab- 
gestuft und  verschmolzen.  Gegenüber  der  koloristischen  Haltung  der 
Landschaftsbilder  des  Secento  wird  auch  hier  der  Zug  nach  klarer  Ueber- 
sichtlichkeit  und  Leichtigkeit  der  Bildwirkung  deutlich. 

Luft  und  Atmosphäre  haben  für  die  Landschaftsmaler  des  Settecento 
erhöhte  Bedeutung  gewonnen,  sie  geben  dem  Landschaftsbild  räumliche 
Klarheit,  Illusionskraft  und  Stimmung.  Es  scheint  als  habe  man  im  frühen 
18.  Jahrhundert  vor  allem  die  Erscheinungen  des  Lichtes  studiert 
(heftiges,  «einfallendes»  Licht,  klare  Schlagschatten,  Reflexe  usw.  vgl. 
Bilder  von  M.  Ricci,  Roncelli  und  Tavella),  erst  später  aber  die  Wirkungen 
der  Atmosphäre  darzustellen  verstanden.  (Diffuses  Licht,  Fr.  Guardi, 
Fr.  Zuccarelli).  Daneben  finden  sich  freilich  auch  Landschaftsbildcr  mit 
ganz  unrealer  Lichtführung,  mit  springenden  Lichtakzenten  (AI.  Mag- 
nasco!)  oder  etwas  sinnlosen,  pedantischen  Glanzlichtern.  (Dckora- 
tionslandschaften  von  Ant.  Diziani,  Vinc.  Martinelli  u.  a.).  Bei 
Alessandro  Magnasco.  zuweilen  auch  bei  M.  Ricci,  führen  Licht- 
linien in  Zickzackbewegungen  in  die  Tiefe.  Meister  der  Luft- 
perspektive waren  vor  allem  Fr.  Guardi,  Fr.  Zuccarelli  und  die  Turiner 
Landschaftsmaler.  Fr.  Guardi  komponiert  noch,  ähnlich  wie  einige  Land- 
schaftsmaler des  frühen  Settecento,  in  grossen  Licht-  und  Schatten- 
de 


massen,  aber  seine  Schatten  sind  warm  und  farbig,  da  sie -auf  einheit- 
lichen, heilbunten  Flächen  aufliegen.  Es  entstehen  reizvolle  Halbtöne, 
nicht  mehr  harte  HeIIdunkell<ontraste.  Auch  nach  der  Mitte  des  Jahr- 
hunderts liebt  man  es  noch,  glühende  Sonnenuntergänge,  zarte  Morgen- 
oder Abendstimmungen  darzustellen.  Fr.  Guardi  weiss  die  heisse, 
flimmernde  Atmosphäre  des  hohen  Mittags  und  die  kühlen,  feinen  Schatten 
der  hereinbrechenden  Dämmerung  gleich  meisterhaft  wiederzugeben. 

«Per  invcntare  benc,  ccrto  e  che  pria  di  tutta  non  si  deve  pensare 
pezzo  per  pezzo  dell'opcra,  ma  alla  massa  universale».  "")  Diese  Einheit 
der  Bildvorstellung,  die  AI.  Longhi  als  erste  Grundbedingung  der  «Inven- 
zione»  aufstellt,  haben  sich  alle  bedeutenden  Landschaftsmaler  des  Sette- 
cento  zu  eigen  gemacht.  Bei  Michele  Marieschi  und  Fr.  Zuccarelli  lässt 
sich  die  allmähliche  Entwicklung  zu  gesteigerter  Bildkonzentration  sogar 
beobachten.  Man  strebt  aber  nicht  nur  nach  natürlicher  Einheit  der  Motive, 
sondern  Stilgefühl  und  dekorativer  Sinn  lassen  die  Landschaftsmaler  des 
Settecento  vielfach  ein  gewisses  selbständiges  Liniensystem  verfolgen, 
das  die  Darstellung  im  Bild  kompositioneil  verankert.  An  einigen  Land- 
schaften Aless.  Magnascos,  M.  Riccis,  M.  Marieschis,  Fr.  Guardis  und 
der  Cignaroli  haben  wir  solche  kompositioneile  Tendenzen  deutlich  zu 
machen  versucht. 


Das  Sujet  und  seine  Behandlung,  je  nach  der  Art 
der  Landschaftsauffassung. 

Das  Landschaftsgefühl  einer  Zeit  ist  unbewusst,  aber  unlösbar  mit 
dem  künstlerischen,  dem  allgemein  modischen  Geschmack  und  dem 
stilistischen  Empfinden  der  Menschen  dieser  Epoche  verbunden.  Auf  den 
unendlichen  Reichtum  und  die  Mannigfaltigkeit  landschaftlicher  Schönheit 
der  Natur  reagierte  das  menschliche  Auge  in  allen  stilgeschichtlichen 
Epochen  verschieden.  Die  Frage  nach  dem  Sujet  ist  also  wohl  be- 
rechtigt und  für  das  Stilgefühl  der  Zeit  interessant.  Zugleich  aber  wird 
die  Betrachtung  einer  Reihe  von  Landschaftsbildern,  die  nach  dem  Ge- 
sichtspunkt eines  gemeinsamen  Darstellungsinhaltes  zusammengestellt 
sind,  erkennen  lassen,  welche  Grundarten  von  Landschaftsauf- 
fassung diese  so  verschiedenen  Gestaltungen  desselben  Sujets  be- 
stimmt haben. 


Die  Flusslandschaft. 


Die  Vorliebe  des  18.  Jahrhunderts  für  Wiikungen  des  Intimen, 
Idyllischen  und  Anmutigen  erklärt  es  wohl,  dass  in  der  Landschaftsmalerei 
des  Settecento  gerade  die   Flusslandschaft  ein   so   beliebtes,  ja  das  be- 


"»)  «Compendio  delle  vite  di  Pittori  veneziani»  All.  Longhi  1762.    Trattato  III. 
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liebteste  Sujet  der  Darstellung  geworden  ist.  Freilich  hatten  schon  unter 
den  Landschaftsbildern  der  Carracci,  Domenichinos  und  Grimaldis  die 
idyllischen  Flusslandschaften  eine  bedeutende  Rolle  gespielt, '™)  aber  nie 
war  dieser  Typus  so  vorherrschend,  so  allgemein,  wie  im  18.  Jahrhundert 
gewesen.  De  Piles'")  nennt  unter  den  Dingen,  «qui  donnent  de  l'äme 
au  Paysage»  gleich  nach  den  Figuren  und  Tieren  die  Gewässer.  Wie  die 
Gartenkunst  des  18.  Jahrhunderts  in  ihrer  barocken  Form  das  reizvolle 
Spiel  des  Wassers  in  Fontänen  und  Kaskaden  künstlerisch  ausnutzte  und 
durch  sie  erst  den  Zauber  der  lebendigen,  leichten  Anmut  in  die  Wirkung 
der  streng  architektonischen,  verkünstelten  Naturgebilde  hineintrug,  •") 
so  empfand  man  auch  in  der  freien  Natur  eine  hügelige  Landschaft  mit 
dem  munteren  Geplätscher  eines  Quells  oder  eines  Bächleins  am  reiz- 
vollsten. Dass  solche  Flusslandschaften  zugleich  den  geeignetsten 
Schauplatz  für  alle  jene  kleinen  idyllischen  Scenen  mit  Fischern,  Wäscher- 
innen. Hirten,  die  ihre  Herde  zur  Tränke  führen,  koketten  Landschönen, 
die  ihre  Toilette  am  Quell  vollenden  usw.  bot  und  man  auf  diese  Weise 
auch  illustrativ  den  Beschauer  befriedigen  konnte,  erhöhte  nur  die  Be- 
liebtheit dieser  Darstellungen.  Der  Typus  einer  hügeligen  Landschaft, 
in  der  ein  paar  Baumgruppen  stehen  und  die  ein  ruhiger,  nur  über  ein 
paar  Schwellen  plätschernder  Wasserlauf  teilt,  an  den  sich  in  der  Ferne 
ein  kleines  Dorf  schmiegt,  findet  sich  nicht  nur  bei  den  Venezianern 
M.  Ricci,  Zuccarelli,  Zais  und  Diziani,  sondern  in  ähnlicher,  freilich  weni- 
ger konventioneller  Form  auch  bei  Tavclla,  den  Cignaroli  und  anderen. 

Magnascos  romantische,  temperamentvolle  Art  gestaltet  freilich  eine 
Flusslandschaft  weniger  friedlich-idyllisch.  Ein  heftiger  Sturmwind  jagt 
Wolkenfetzen  über  den  Himmel,  die  Bäume  lassen  zitternd  und  wie  ge- 
peitscht den  mächtigen  Atem  der  Natur  über  sich  hinbrausen  und  auch 
das  Wasser  nimmt  am  Aufruhr  der  Elemente  teil.  Die  Wogen  des  Flusses 
gischen  und  spritzen  und  gebärden  sich  oh  wie  das  stürmische  Meer. 

Die  Phantasielandschaften  Marieschis  und  Gnardis  sind  nicht  eigent- 
liche Flusslandschaften,  sie  stellen  den  ruhigen  Spiegel  der  Kanäle  oder 
der  Lagune  dar,  aber  auch  sie  gewinnen  gerade  aus  dem  Motiv  des 
Wassers  ein  gut  Teil  ihrer  reizvollen    landschaftlichen  Wirkung. 


Das  Marinebild. 


«In  the  entire  ränge  of  Venctian  marine  painting  there  is  not  one 
large  wave»  schrieb.  Ruskin   in   den   «Modern   painters».  "')      Diese   Be- 

"«)  Man  denke  z.  B.  an  die  bekannte  «Furt»  von  Donunichino  in  der  Galerie 
Uoria,  Rom,  oder  «Les  Laveuses»  von  Grimaldi  im  Loiivre. 

"11   ^°"''*   ^^   Peintiire   par  principes.    Paris    1708.     Du   paysage.   p.   200—260. 

'■=)  Man  denke  auch  an  die  prächtigen  Bühnendekorationen  der  Zeit. 

"')  Vorrede  zu  den  «Notes  on  Samuel  Prout  and  William  Hunt»,  angeführt 
auch  bei  Simonson,  Fr.  Guardi  1904. 


haiiptung  ist,  sofern  sie  sich  auf  Ansichten  der  venezianischen  Kanäle  und 
der  Lagune  bezieht,  fast  eine  Selbstverständlichkeit,  für  das  eigentliche 
Marinebild  der  Zeit  aber  viillig  unzutreffend  und  gerade  das  Gegenteil 
unschwer  zu  beweisen. 

Die  Settecentisten  malten  das  Meer  im  Sturm.  «Marina»  und  «Marc 
in  tempesta»  werden  beinahe  identische  Begriffe. 

Das  oberitalienisclie  Marinehild  des  18.  Jahrhunderts  zeigt  sich  dem 
Seestück  der  niederländischen  Effektmarineinaler  des  späten  17.  Jahr- 
hunderts nach  Auffassung  und  Gestaltung  verwandt.  Selbst  in  komposi- 
tioneilen Einzelheiten  findet  man  c'ne  weitgehende  Uebereinstimmung, 
wie  z.  B.  in  der  für  die  Richtung  Backhuysens  und  die  Schulgruppe  Marco 
Riccis  gleich  charakteristischen  Anordnung  eines  schmalen  Küsten- 
streifens im  Vordergrund,  auf  dem  sich  kleine  Figurengruppen,  Orientalen 
oder  Seeleute,  die  Schiffbrüchigen  zu  Hilfe  kommen,  theatralisch  bewegen 
Nun  hat  bereits  Willis  '")  darauf  hingewiesen,  dass  gerade  italienische 
Einflüsse  für  die  Entstehung  der  niederländischen  Effektmarine  be- 
deutungsvoll wurden.  «Begünstigt  durch  die  auch  in  der  Marine  ein- 
dringende italienisierende  Richtung  ist  eine  schrittweise  Veräusserlichung 
zu  beobachten;  nun  drängen  sich  Faktoren  in  den  Vordergrund,  die  bisher 
der  verständnisvollen  Naturauffassung  untergeordnet  waren:  der  Be- 
leuchtungseffekt, die  theatralische  Staffage,  die  Architekturkulisse.»  Man 
darf  also  nicht  allzuschnell  die  Verwandtschaft  zwischen  den  nieder- 
ländischen und  den  späteren,  italienischen  Marinebildern  dadurch  erklären 
wollen,  dass  die  Italiener,  die  ja  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts 
unleugbar  eine  nicht  geringe  Hochschätzung  niederländischer  Kunstwerke 
bewiesen,  von  den  nordischen  Marinemalern  abhängig  gewesen  wären. 
Auch  die  Annahme,  dass  niederländische  Marinebilder  der  Art  Ever- 
dingens,  Dubbels,  Will.  v.  d.  Veldes,  Jan  Peeters,  vor  allem  aber  Back- 
huysens, im  frühen  18.  Jahrhundert  eine  Art  Rückwirkung  auf  die 
italienische  Malerei  ausgeübt  hätten,  scheint  mir  zum  mindesten  unsicher. 
Wir  werden  sehen,  dass  diese  Niederländer  den  Italienern  nichts  eigentlich 
Neues,  für  ihre  Entwicklung  Wesentliches  vermitteln  konnten.  Wenn 
Simonson  Guardis  Sturmmarine  in  Mailand  (Abb.  fi6)  noch  von  nieder- 
ländischen Vorbildern  ableiten  zu  müssen  glaubte,  weil  sie  für  ihn  ver- 
einzelt dastand,  so  können  wir  heute  der  Annahme  eines  solchen  Vor- 
bildes entbehren,  da  wir  Guardis  Marine  einer  ganzen  Gruppe  vene- 
zianischer Meersturmlandschaften  anzureihen  vermögen.  "") 

Schon  im  17.  Jahrhundert  hatten  die  italienischen  Marinemaler,  sofern 
sie  in  ihren  Bildern  nicht  ruhige  Hafenansichten   mit  Architekturkulissen 


'"')   F.  Willis,   «Die  niederländischen   Marinemaler».    Leipzig   191 L  S.  98. 
'™)   Fiocco,  Franc.   Guardi    1923,  führt  Guardis  Marinen  bereits  auf  Einflüsse 
von  AI.  Magnasco  zurück. 
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gaben,  das  Meer  im  Sturm,  als  wütendes,  den  Schiffen  feindliches  Element 
darzustellen  geliebt. 

Die  Unsicherheit  und  Ratlosigkeit  des  Kunsthistorikers  in  der  Zu- 
weisung italienischer  Marinen  des  Se-  und  Settecento  an  bestimmte 
Künstler  ist  heute  freilich  noch  gross.  So  finden  sich  in  der  Dresdener 
Galerie  (Abb.  92),  im  Palazzo  Giovanelli  in  Venedig,  im  Johanneum  in 
Graz  "')  und  im  Kaiser  Friedrich-Museum  in  Berlin  Mccrlandschaften,  die 
alle  einmal,  wenigstens  vorübergehend,  Salv.  Rosa  zugeschrieben  wurden, 
heute  mit  Recht  bezweifelt  werden  und  doch  den  Namen  keines 
anderen  Künstlers  mit  grösserer  Berechtigung  tragen  können.  Vielleicht 
gehören  einige  Bilder  dieser  Gruppe  dem  Franc.  Maria  Borzone  (ge- 
storben 1679),  der  in  Genua  und  zeitweise  in  l^aris  als  Hofmaler  Lud- 
wigs XIV.  ähnliche  stürmische  Meerlandschaften  malte,  von  denen  uns 
auch  graphische  Blätter,  eine  eigenhändige  Radierung  (Abb.  94)  und 
Stiche  von  J.  Coelemann,  eine  gewisse  Vorstellung  vermitteln  können 
Fr.  Borzone  möchte  ich  vor  allem  die  Marine  in  Graz  zusprechen,  die 
mit  seiner  Radierung  in  der  eigenartigen  Kammbildung  der  Wogen  und 
in  der  Zeichnung  der  Schiffe  sehr  verwandt  ist.  '") 

Charakteristisch  für  alle  jene  Secentomarinen  ist  das  äusserliche 
Pathos  der  Aufmachung,  der  man  doch  einen  gewissen,  grandiosen 
Schwung  nicht  absprechen  kann,  eine  Uebersteigerung  der  Kontrast- 
mittel, die  sich  einerseits  in  heftigen  Richtungsgegensätzen  der  linearen 
Komposition,  andererseits  in  der  effektvollen  Behandlung  von  Licht  und 
Schatten  äussert.  Das  Kolorit  ist  dumpf  und  schwer.  Schwarzbraun  und 
Blaugrün  bestinnnen  neben  grellem  Gelbweiss  den  Gesamteindruck.  Die 
Farben  sind  breit,  in  virtuoser  Technik  hingestrichen.  Die  Sturmmarine 
in  Dresden  (Abb.  92)  zeigt  im  Vordergrund  rechts,  schon  ähnlich  den 
settecenfesken  Compositionen,  nur  weniger,  kulissenhaft  und  ohne  scharfe 
Silhouettierung,  ein  Stück  Küstenland,  auf  dem  die  Staffage  angeordnet 
ist.  Ein  Soldat  mit  geschulterter  Fahne  sieht  bildeinwärts,  dem  gewaltigen 
Naturschauspiel  zu. 

Auch  unter  den  Stichen  Stefano  della  Bellas  befinden  sich  2  Blätter 
mit  Darstellungen  eines  Meersturms  Dass  Agostino  Tassi  Sturmmarinen 
malte,  haben  wir  bereits  erwähnt.  ''") 

Von  den  nordischen  Künstlern,  die  Seesturmbilder  im  italienischen 
Stile  malten,  wären  Giovanni  Eismann  "'")  in  Venedig  und  vor  allem  Pieter 
Mulier  Tempesta  zu  nennen. 

"")   Abgeb.  Oesterr.  Kunstschätze  II.  Tafel  52. 

'")  Thieme-Becker  berichtet,  dass  drei  Marinen  Borzones  im  Schloss  Vincennes 
noch  erhalten  seien. 

"»)  In  einer  Versteigerung  bei  Christie  in  London  1925  wurden  Tassi  zwei 
Marinen  zugeschrieben,  von  denen  die  eine  ein  Schiff  auf  stürmischer  See  darstellt. 

"•)    Pillwein.   Lex.   Salzburger   Künstler    1821,    nennt   Seestürme   Eismanns   im 
Schloss  Mirabell  und  Kiessheim,  die  wohl  identisch  sind  mit  den  zwei  Marinen  im 
Museo  Carolino  Augusteum  in  Salzburg. 
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Unter  den  Meerstuinibiltlern  Tempestas,  die  sich  heute  noch  in  Ober- 
italien, besonders  in  Mailand  nicht  selten  finden  lassen,  niöchte  ich  als 
charakteristisches  Beispiel  ein  Bild  im  Museum  von  Padua  heraus- 
greifen. (Abb.  93). 

Das  wildbewegte  Meer,  das  einige  Schiffe  in  harte  Bedrängnis  ge- 
bracht hat,  schlägt  rechts  in  stürmischer  Brandung  an  die  steile,  gebirgige 
Küste.  Ein  vorspringender  Fels,  gekrönt  von  Turm  und  Ruine,  ist  derart 
in  den  Gesamtrhythmus  der  Bewegung  einbezogen,  dass  er  weniger  als 
flutenbrechende  Wand  wirkt,  als  selbst  wie  eine  mächtig  aufsteigende 
Woge  aus  dem  Meer  herauszuschwingen  scheint.  Am  fernen  Horizont 
leuchtet  ein  heller  Küstenstreifen  mit  einer  Stadt  auf,  während  der  Vorder- 
grund rechts  mit  einer  niederen  Felssilhouette  besetzt  ist,  auf  der  drei 
Gestalten  mit  wehenden  Gewändern  bildeinwärts  auf  das  Meer  blicken. 
Einige  Latten  und  Pfosten  heben  sich  von  dem  hellen  Gischt  der 
Brandung  ab.  Der  Himmel  ist  stürmisch  bewölkt  und  zeigt  effektvolle 
Lichtkontraste.  Der  schwungvollen,  breit  dekorativen  Formbehandlung 
entspricht  das  einfache  Kolorit,  das  sich  im  wesentlichen  auf  die  Farben 
Blaugrün,  Braun  und  Weiss  beschränkt. 

LInter  den  Landschaftsmalern  des  Settecento  haben  wir  bereits 
Tavella,  A'\agnasco,  Ricci,  Marieschi  und  Guardi  als  Marinemaler  kennen 
gelernt.  Luca  Carlevaris'  und  Pietro  Cignarolis  Marinebilder  haben  sich 
nicht  mehr  nachweisen  lassen,  doch  kann  von  Pietro  Cignaroli  immerhin 
mit  einiger  Sicherheit  angenommen  werden,  dass  er  auch  im  Marinestück 
dem  Vorbild  seines  Lehrers  Tempesta  nachgefolgt  sei.  Von  Luca  Carle- 
varis verschollenen  Marinelandschaften  versichert  Moschini, '"")  dass  sie 
gleichfalls  in  Tempestas  Manier  gemalt  waren.  Die  Meersturmzeichnung 
Tavellas  in  Genua  verriet  die  Nachahmung  desselben  Meisters.  '")  Die 
Gruppe  der  venezianischen  Landschaftskünstler,  Ricci,  Marieschi  und 
Guardi,  kann  die  Annahme,  dass  die  oberitalienischen  Marinemaler  des 
Settecento  im  allgemeinen  von  den  Kompositionen  Tempestas  ausge- 
gangen seien,  nur  bekräftigen.  Auf  keiner  der  mir  bekannt  gewordenen 
Meersturmdarstellungen  M.  Riccis  (Abb.  24,  25  und  26)  fehlen  das 
Küstengebirge  und  der  konventionelle  Landstreifen  mit  theatralischer 
Staffage  im  Vordergrund,  nur  sind  alle  Einzelheiten,  realer,  weniger 
phantastisch  als  bei  Tempesta  behandelt.  Riccis  Marine  in  Tempera- 
technik von  1729  (Abb.  24)  zeigt  in  der  Art  der  Anordnung  und  Zeich- 
nung der  Staffage  ebenfalls  Verwandtschaft  mit  Tempestas  Bild  in  Padua. 
In  der  Galerie  von  Treviso  hängt  eine  Meersturmlandschaft  unter  Michele 
Marieschis  Namen.  Wietier  bringt  die  Darstellung  ein  Segelschiff  ni 
Sturmesnot,  auf  einem  Fels  im  Vordergrund  stehen  ein  paar  Mönche.  Die 
Ausführung   ist  jedoch    derart    schludrig,    alle   Formen    sind   weich   und 


'™)   Vgl.  Mostrakataiog   1922. 

"")     Abgebildet  bei  Grosso:  I  disegni  di  Pal.  Bianco,  Genua  1910. 
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schwammig,  dass  von  einer  eigenhändigen  Arbeit  M.  Marieschis  meiner 
Meinung  nach  keine  Rede  sein  kann.  Die  Marinen  in  Bologna  (Abb.  29 
und  30)  und  Bassano,  für  die  eine  sichere  Zuschreibung  kaum  möglich  ist, 
von  denen  jedoch  zwei  Bilder  in  Bologna  (Abb.  55  und  56)  dem  Michele 
Marieschi  nahestehen,  reihen  sich  der  Gruppe  ohne  Schwierigkeit  ein.  An 
Tempesta  gemahnen  noch  die  Behandlung  des  Vordergrunds,  die  Art,  wie 
die  phantastischen  Ruinen  mit  den  Felsen  verklammert  sind,  die  lichte 
Kiistenlandschaft  in  der  Ferne  und  die  effektvolle  Form  der  Wolken- 
bildung. 

Guardi  schliesst  sich  in  der  Zeichnung  des  Museo  Correr  (Abb.  95) 
dem  allgemeinen  venezianischen  Kompositionsschema  eines  Meersturm- 
bildes an.  Auf  den  uns  bekannten  Gemälden  verzichtet  Guardi  auf  eine 
Darstellung  der  Küste  im  Vordergrund  und  am  fernen  Horizont,  auf  dem 
Bild  in  Montreal  '"■)  wird  sie  nur  noch  in  Form  einer  Randkulisse,  aber 
auch  hier  mit  den  bekannten  Figürchen,  sichtbar.  Die  Wirkung  des 
üblichen  Repoussoirstücks  im  Vordergrund  übernimmt  auf  Guardis  Bildein 
eine  breite,  dunkle  Schattenzone  am  untern  Bildrand. 

Magnascos  Marinen  wurden  ebenfalls  mit  dem  Namen  Tempestas  in 
Verbindung  gebracht.  "')  Will  man  unbedingt  ein  Vorbild  für  diese  höchst 
individuellen  Gestaltungen  Magnascos  aufstellen,  so  erscheint  mir  ein 
Vergleich  mit  den  Salv.  Rosa  zugeschriebenen  Mecrlandschaften,  z.  B.  der 
in  Dresden,  näher  zu  liegen.  Fels  und  Meer  wogen  unfassbar,  ohne  be 
stimmte  Konturen  ineinander,  ein  mächtiger,  diagonaler  Tiefenzug  kommt 
zur  Wirkung.  Man  vergleiche  mit  diesem  Dresdener  Bild  eine  Sturm - 
marine  Magnascos  in  einer  Privatsammlung  in  Genua."")  Charakteristisch 
für  Magnasco  ist  auch,  dass  er  selbst  auf  seinen  Marinen  ungern  auf  die 
Darstellung  der  hohen,  deii  Landschaftsausschnitt  rahmenden  Bäume  ver- 
zichtet. 

Dass  Tempesta    für    die   Marinemaler    des    Settecento   wirklich    ein 
allgemein  anerkanntes  Vorbild  war,  mag  noch  eine  Stelle  aus  Chiusoles 
«Deir  Arte  Pittorica»  bekräftigen.     In  diesem  Lehrgedicht,  das   1768  in 
Venedig  erschien,  wird  den  Künstlern  (p.  96)  folgender  Rat  gegeben: 
Se  vorrai  colorir  porti  lontani, 
Procurerai  con  basse  aeree  tinte 
Di  far,  che  il  lido  e'l  mare  s'allontani. 
Cosi  Vedute  avrai  cento  dipinte 
Bellisime  marine  d  e  I  Tempesta 
E  cosi  ancor  le  tue  verrann  o  pinte. 
Die  oberitalienische  Meersturmhndschaft    des    18.  Jahrhunderts    ist 

"')  Abb.  Fiocco,  Fr.  Guardi  85. 

"»)  Z.  B.  von  Geiger. 

"')   Abgebildet  bei   Geiger,  AI.  Magnasco,  Tat.  XXI. 
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aus  der  barock-pathetischen  Richtung  des  Secento  herausgewachsen. 
Wenn  sich  auch  der  Geist  des  Settecento  in  einer  Steigerung  des  Effeict- 
moments  durch  das  theatralische  Gebaren  der  Staffagefiguren  und  in 
einem  stari<en  Zuschuss  phantastischer  Elemente  fühlbar  macht,  so  bleibt 
doch  ein  Rest  des  romantischen  Stimmungsgehaltes  der  Landschafts- 
bilder jener  vorausgehenden  Epoche  gewahrt.  Es  wäre  interessant  zu 
wissen,  wann  Fr.  Guardis  Sturmmarinen  gemalt  sind.  Da  alle  genannten 
Sturmmarinemaler  dem  frühen  Settecento  angehören,  stehen  Guardis 
Bilder,  so  sie  nach  der  Jahrhundertmitte  entstanden  sind,  dem  Sujet  nach 
zeitlich  ganz  vereinzelt  da.  Der  Bolusgrund  und  die  fast  monochrome 
Farbgebung  der  Bilder,  die  sich  im  wesentlichen  auf  Helldunkßl- 
wirkungen  beschränkt,  sticht  nicht  minder  von  den  allgemeinen  kolo- 
ristischen Tendenzen  jener  Zeit  ab.  '"'") 

Im  starken  Gegensatz  zu  diesen  romantischen  Meersturmlandschaften 
und  einigen  phantastischen  Hafenansichten,  wie  sie  besonders  Marco  Ricci 
und  Michele  Marieschi  gemalt  haben'""),  steht  eine  andere  Form  des 
Marinebilds,  die  stimmungsvolle  Vedute  der  venezianischen  Lagune. 
Konnte  bei  den  Darstellungen  des  stürmischen  Meeres  die  zeichnerische 
Form  den  jllusionseindruck  unterstützen,  —  der  Pinsel  malte  und  zeich- 
nete zugleich,  —  so  nuisste  hier  bei  der  Wiedergabe  des  ruhigen  Wasser- 
spiegels die  Wirkung  mit  rein  koloristischen  Mitteln  erreicht  werden.  Wie 
glücklich  Guardi  diese  Aufgabe  löste,  zeigt  die  «Laguna»  im  Poldi- 
Pezzoli-Museum  in  Mailand  (Abb.  60).  Canaletto  und  Bellotto,  auch 
Schüler  und  zahlreiche  Nachahmer  Guardis,  haben  Lagunenbilder  gemalt 
und  unter  den  Zeichnungen  und  Aquarellen  dieser  Vedutisten  finden  sich 
zuweilen  noch  reizvolle  Darstellungen  dieses  Motivs.  Fr.  Guardi  aber 
hat  wie  kein  anderer  Künstler  jener  Tage  die  Stille  und  den  traumhaften 
Zauber  der  Lagune  empfunden,  dieses  Reich  der  warmen,  durchsonnten 
Luft,  der  flimmernden  Lichter  und  des  ruhig  spiegelnden  Wassers  zum 
Stimmungsbild  gestaltet.  Keine  aufregend  theatralische  oder  amüsante 
Figurenscene,  wie  sie  das  Meersturmbild  und  die  arkadische  Landschafts- 


'^^)  Auch  das  franz.  Marinebild  des  IS.  Jahrhunderts  bringt  im  allgemeinen  die 
Darstellung  eines  Seesturmes  und  der  Not  der  Schiffbrüchigen.  Vgl.  Vernet,  De  la 
Croce,  La  Montaigne  und  Antoine  Watteau,  von  dem  uns  ein  «Naufrage»  durch 
einen  Stich  von  Comte  Caylus  (1692 — 1765)  überliefert  ist.  Der  Berg  mit  einet 
Burg  und  einigen  Palmen  im  Hintergrund,  die  drei  «Retter»  im  Zeitkostüm 
auf  dem  vorspringenden  Küstenstreifen  im  Vordergrund  links  gemahnen  an  das 
Kompositionsschema  der  gleichzeitigen  italienischen  Marinemaler.  In  England  da- 
gegen hat  Charles  Brooking  (1723 — 57)  vielfach  ganz  ruhige,  holländisch  an- 
mutende Meerbilder  gemalt. 

'*")  Z.  B.  das  Hafenbild  mit  den  Orientalen  von  M.  Marieschi  in  Bologna,  ein 
Bild  M.  Riccis,  das  Giampiccoli  gestochen  hat  (abgebildet  bei  P.  Zucker,  Bühnen- 
dekoration des  Klassizismus,  Berlin  1925)  und  eine  Küstenlandschaft  M.  Riccis  in 
der  Galerie  in  Belluno. 
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darstellung  lieben,  reisst  etwas  vordringlich  das  Interesse  des  Beschauers 
an  sich.  Eine  Gondel,  die  still  über  die  Fluten  dahingleitet,  ein  paar 
graziös  bewegte  Figürchen  am  Strand,  haben  keine  eigentlich  illustrative 
Note.  Wenn  die  Seesturmlandschaft  des  Settecento  ihre  Herkunft  aus  dem 
Secento  nie  verleugnet  hat,  so  weist  das  Lagunenbild  in  der  impres- 
sionistischen Gestaltung  Guardis  in  die  Zukunft,  auf  die  Erneuerung  dei 
europäischen  Landschaftsmalerei  im  19.  Jahrhundert  voraus. 


Die  Gebirgs-  und  Waldlandschaft. 

*"  Das  Landschaftsideal  des  18.  Jahrhunderts  war  die  Ebene.  Der  an- 
spruchslose Reiz  eines  ein  wenig  hügeligen  Geländes  mit  isolierten  Baum- 
gruppen, plätschernden  Bächlein  und  der  zarten  Silhouette  einer  Berg- 
kette am  dunstigen  Horizont  war  dem  Landschaftsgefühl  der  Zeit 
zugänglicher,  als  die  wildromantische  Grossartigkeit  einer  Gebirgsland- 
schaft   oder  der  düstere  Ernst  eines  Waldinnern. '"') 

So  überrascht  es  nicht,  dass  wir  unter  den  oberitalienischcn  Land- 
schaftsbildern des  18.  Jahrhunderts  verhältnismässig  selten  und  cliarak- 
teristischerweise  fast  nur  am  Anfang  und  gegen  Ende  des  Jaiirhundert.^ 
Gebirgs-  und  Waldlandschaften  dargestellt  finden. 

Marco  Riccis  «Cascata»  in  der  Accadeniia  in  Venedig  (Abb.  22)  steht 
noch  in  unmittelbarem  Zusannnenhang  mit  dem  Landschaftsideal  der  vor- 
hergehenden Epoche,  des  späten  17.  Jahrhunderts.  Die  Landschaft  er- 
innert an  Ansichten  Everdingens  von  Wasserfällen  und  Felsschluchten  des 
norwegischen  Gebirgslands.  In  einer  Komposition,  die  uns  durch  einen 
Stich  Volpatos  überliefert  ist,  gibt  Marco  Ricci  einmal  eine  Holzfäller 
scene  in  den  Bergen  wieder.  Auch  sonst  sind  Darstellungen  gebirgiger, 
waldreicher  Gegenden  in  Gemälden,  Zeichnungen  untl  Radierungen  Riccis 
nicht  selten.  Als  Beispiele  seien  nur  eine  Kreidezeichnung  im  Kupferstich- 
kabinett Berlin  genannt,  die  eine  hohe  Felswand  hinter  einem  See  im 
Vordergrund  bringt,  sowie  aus  der  nummerierten  Folge  seiner  Radierungen 
No.  18,  19  und  20  angeführt. 

Alpenlandschaften  hat  dann  auch  ein  anderer  Künstler  des  frühen 
18.  Jahrhunderts  darzustellen  geliebt,  Giuseppe  Zola  (1675—1744)  in 
Ferrara.    Das  grosse  Bild  im  Palazzo  dei  Diamanti, '"")  das  eine  «Cascata>^ 

'")  Vgl.  W.  H.  Riehl.  «Das  Landschaftliche  Auge».  Kiilturstuclicii  aus  drei 
Jahrhunderten:  «Auf  Bibelvignetten  aus  dem  18.  Jahrhundert  ist  das  Paradies, 
also  das  Urbild  jungfräulicher  Naturschönheit,  als  die  langweilige  Ebene  eines  völlig 
hiigellosen  Gartens  dargestellt».  —  Zahllose  Lustschlösser  baute  man  in  kahle, 
langweilige  Ebenen  und  glaubte  ihnen  dadurch  die  möglichst  schönste  Lage  ge- 
geben zu  haben,  während  die  alten  Herrensitze  in  den  reizenden  Gebirgsgegenden 
als  zu  wenig  pläsierlich  gelegen,  verwilderten  und  verfielen.» 

""<)   Dort  auch  zwei   Alpenlandschaften  Zolas  mit  Einsiedlerscenen. 
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wiedergibt,  erscheint  in  der  romantischen,  etwas  melancholischen  Grund - 
Stimmung  der  «Cascata»  Marco  Riccis  in  Venedig  recht  verwandt. 

Mit  dem  vorgeschrittenen  Jahrhundert  werden  eigenthche  Gebirgs- 
landschaften seltener.  Die  Komposition  einer  grossen  Felslandschaft  von 
Zuccarelli  ist  uns  durch  einen  Stich  von  Vivares  überliefert.  '"") 

Wie  das  Landschaftsempfinden  des  frühen  Rokoko,  das  nicht  mehr 
die  majestätische  Grossartigkeit,  sondern  nur  das  Anmutig-Reizvolle  einer 
Landschaft  als  Naturschönheit  gelten  lassen  will,  das  Motiv  der  Gebirgs- 
landschaft verniedlicht,  ins  Spielerische,  Phantasievolle  abwandelt,  dafür 
mag  eine  Radierung  Canalettos  (Abb  89),  die  vor  1745  entstanden  ist, 
als  Beispiel  dienen. 

Erst  in  den  Zeiten  der  klassizistischen  Reaktion  wandte  man  sich 
diesem  fast  vergessenen  Sujet  mit  neuem  Interesse,  ja  mit  einer  gewissen 
Vorliebe  wieder  zu.  Gerade  die  Pseudoklassizisten  des  18.  Jahrhunderts 
haben  ja  das  Verdienst  erworben,  zum  ersten  Male  wirkliche  und  echt 
empfundene  Alpendarstellungen  gegeben  zu  haben.  Dieses  neue  Land- 
schaftsgefühl für  die  Erhabenheit  der  Gebirgswelt,  verbunden  mit  einem 
rein  formalen  Bestreben  nach  gigantischem  Ausmass  und  imponierender 
Wirkung  der  Form,  nach  weiträumigem  und  klar  gefügtem  Bildaufbau 
fand  seinen  Nachhall  auch  in  einigen  italienischen  Landschaftsbildern  der 
Zeit.  Die  grosse  Küstengebirgslandschaft  Martinellis  in  der  Pinakothek 
in  Bologna  oder  die  «Landschaft  mit  der  Mühle»  von  Giuseppe  Zais  in 
Padua  lassen  nichts  mehr  von  dem  romantischen  Reiz  der  Darstellungen 
des  frühen  Settecento  oder  von  der  spielerisch-phantasievollen  Leichtig- 
keit der  Gestaltungen  des  beginnenden  Rokoko  verspüren.  Es  sind  etwas 
trocken  und  nüchtern  ausgeführte  Dekorationslandschaften,  die  in  der 
Wahl  des  Gebirgsmotivs  nur  äusserlich,  formal  der  Wandlung  des  Zeit- 
geschmacks Folge  leisten,  ohne  auf  eine  Erneuerung  und  Vertiefung  des 
landschaftlichen  Empfindens  zurückzugehen. 

Waldlandschaften  ohne  ausgesprochen  alpinen  Charakter,  d.  h.  Dar- 
stellungen eines  Waldinnern,  sind  im  Settecento  vor  allem  in  der  Nach- 
folge Salvator  Rosas,  von  AI.  Magnasco  und  M.  Ricci  gemalt  worden.  Im 
allgemeinen  aber  vermeidet  man  es,  das  Bild  mit  hohen  Baumgruppen 
allzu  stark  zu  füllen.  Wenn  Zuccarelli  z.  B.  auf  der  Landschaft  mit 
«Johannes  dem  Täufer»  in  der  Brera  links  einen  Blick  in  das  grüne  Wald- 
innere gibt,  so  nimmt  die  rechte  Bildhälfte  dagegen  die  Darstellung  einer 
offenen,  weiten  Flusslandschaft  ein. 


'*•)   Q.  Parthey,  Deutscher  Bildersaal   1864,  nennt  Gebirgslandschaften  Zucca- 
rellis  im  Dessauer  Schloss,  in  Köln    bei  Walraf  und  in  Rudolfstadt  in  Hessen. 
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Die  Ruinenlandschaft. 

Der  Ruinenkult,  der  schon  in  der  römischen  Landschafts-  und 
Vedutenmalerei  des  17.  Jahrhunderts  eine  so  grosse  Rolle  gespielt  hatte, 
fand  bekanntlich  im  18.  Jahrhundert  seine  Fortsetzung,  ja  erreichte  seinen 
Höhepunkt.  Erst  jetzt,  im  Settecento,  wurde  die  Ruincndarstellung  auch 
Gemeingut  aller  oberitalienischen  Schulen.  ""') 

Die  italienische  Ruinenmalerei  war  im  Gegensatz  zu  dem  Ruinenbild 
der  niederländischen  Maler  des  17.  Jahrhunderts  nicht  von  der  eigentlichen 
Landschaftsdarstellung  ausgegangen.  Es  waren  mehr  architektonische 
als  malerische  Reize,  die  die  italienischen  Künstler  zur  Darstellung  der 
Ruinenwelt  verlockten  und  so  hatten  auch  die  meisten  unter  ihnen  sich 
ihre  Vorbildung  in  der  Schule  eines  Prospektenmalers  geholt  oder 
theoretische  Werke  über  die  Perspektivkunst  studiert. 

Oberitalien  hat  im  Secento  seinen  bedeutendsten  Vertreter  des 
Ruinenbildes  in  dem  Lombarden  Giovanni  Ghisolfi  (1023 — 83)  ge- 
funden. '"')  Als  charakteristisches  Beispiel  für  die  Ruinenmalerei  Ghi- 
solfis  kann  ein  Bild  in  Diesden,  das  die  Ruinen  von  Karthago  darstellt, 
dienen  (Abb.  96). 

Die  einzelnen  Ruinenarchitekturen  sind  wie  Theaterkulissen  in 
schräger  Tiefenabfolge  hintereinander  gestellt.  Den  Vordergrund  füll* 
ein  wirres  Trümmerfeld  mit  Sarkophagen,  Reliefs,  Skulpturen  und  herab- 
gestürzten Architekturteilen,  im  Hintergrund  öffnet  sich  ein  Ausblick  aut 
das  Meer,  auf  grünes  Gebüsch  und  den  grau  bewölkten  Himmel.  Die 
Staffage,  Soldaten  und  Landleute,  die  sich  zwischen  den  Ruinen  des  ge- 
fallenen Karthago  in  philosophischen  Betrachtungen  ergehen,  gemahnt  an 
Salvator  Rosa,  der  ja  Ghisolfi  häufig  im  Figürlichen  seiner  Gemälde 
ausgeholfen  haben  soll.  Das  Kolorit  ist  etwas  eintönig  braun,  doch  wird 
versucht,  durch  lebhaftes  Spiel  der  Lichter  und  sonnige  Atmosphäre  den 
Gesamteindruck  lebendig  zu  gestalten. 

Man  hat  Giovanni  Ghisolfi  sogar  als  den  «Iniziatore  di  qnel  gcnere 
di  rovine  e  anticaglie»  gefeiert,  in  ihm  den  Begründer  des  italienischen 
Ruinenbildes  gesehen. '"-')    Ist  diese  Auffassung  der  eigenen  Zeitgenossen 

'«»)  Siehe  Üzzola,  L'Arte  19L3:  «L'imitazione  della  prodiizioiie  seceiitesca  si 
diffuse  cosi  ampiarnente  da  crearc  iiumerose  sciiole  sparse  uii  po'  per  tutta  Italia.» 
(aus  «Le  Rovine   romane  nella   Pittiira  del   XVII   und   XVlil   secolo»,   p.    122). 

'")  Auch  Ghisolfi  erlernte  zunächst  die  Prospekteiimalerei  hei  seinem  Onkel 
Paolo  Antonio  Volpini  in  Mailand  und  begab  sich  dann  1650  nach  Rom,  um  dort 
die  antiken  Ruinen  zu  .studieren.  Später  hat  er  in  Mailand,  Frankreich,  Venedig, 
Neapel,  Vicenza  und  Genua  gearbeitet.     Vgl.  Orlandi,  Abecedario  Pittorico. 

Ein  Verzeichnis  und  eine  kurze  Beschreibung  der  bekannten  Bilder  Giovanni 
Qhisolfis  bringt  der  oben  genannte  Aufsatz  von  L.  Ozzola  in  der  L'arte  I9I3,  p.  120. 

'"n  Bei  Baldinucci  und  Passeri  wird  Ghisolfi  sehr  gerühmt.  Baldinucci  schreibt 
in  den  V.te  de>  Professor!  etc.,  edizione  la,  V,  page  92:  «Fino  ai  tempi  deH'operare 
del  ühisolfi  m  Roma  incominciarono  ad- uscire  fuori  infinite  copie  ricavate  da  sue 
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öhisolfis  auch  heute  nicht  mehr  aufrecht  zu  erhalten,  —  Leandro  Ozzola 
hat  in  dem  Lombarden  Ottavio  Viviani  schon  einen  Vorgänger,  vielleicht 
sogar  Lehrer  Öhisolfis  aufgestellt,  —  so  muss  Ghisolfi  doch  eine  über- 
ragende Bedeutung  für  die  italienische,  besonders  oberitalienische  Ruinen- 
malerei zuerkannt  werden.  '") 

Freilich  der  Versuch,  die  Anfänge  des  oberitalienischen  Ruinenbildes 
des  Settecento  auf  die  Ruinenmalerei  des  Ghisolfi  zurückzuführen,  ■ — 
ähnlich  wie  das  oberitalienische  Marinebild  im  allgemeinen  von  den 
Darstellungen  Tempestas  abgeleitet  werden  konnte,  —  kann  nicht  oder 
nur  teilweise  gelingen.  Die  Frage  ist  hier  viel  komplizierter.  Schon 
Hermann  Voss  hat  darauf  hingewiesen, '"')  dass  die  Geschichte  des 
italienischen  Ruinenbildes  «schwerlich  als  ein  in  sich  geschlossener, 
einheitlicher  historischer  Entwicklungsprozess  betrachtet  werden  kann, 
da  sie  mit  der  monumentalen  Quadraturmalerei  einerseits  und  der  intimen 
Landschaftsmalerei  auf  der  anderen  Seite  in  einer  dauernden  Personal- 
union bleibt.» 

Innerhalb  unseres  auf  die  Ruinenlandschaft""^)  beschränkten 
Gebietes  muss  natürlich  «die  Seite  der  intimen  Landschaftsmalerei»  eine 
erhöhte,  im  gewissen  Sinne  ausschlaggebende  Bedeutung  gewinnen.  Bei 
der  stilistischen  Verschiedenartigkeit  der  einzelnen  Landschaftsmaler  fällt 
die  Möglichkeit,  für  die  Ruinendarstellungen  eine  Art  allgemeinen  Grund- 
typus oder  ein  gemeinsames  kompositionelles  Vorbild  aufzustellen,  von 
selbst  fort.  Da  wir  ferner  nur  die  Ruinenbilder  der  bereits  behandelten 
Landschaftskünstler  in  Betracht  ziehen  wollen  und  keine  neue  Namen 
einführen  werden,  ist  eine  gewisse  Unvollständigkeit  von  vornherein  ge- 
geben. So  mag  es  genügen,  nur  einige  der  künstlerischen  Anregungen, 
die  für  die  verschiedenen  Gestaltungen  des  oberitalienischen  Ruinenbildes 
bestimmend  wurden,  aufzuweisen,  ohne  eine  entwicklungsgeschichtliche 
Zusammenfassung  oder  gruppenmässige  Aufteilung  im  strengeren  Sinne 
durchzuführen. 

Wenden  wir  uns  zunächst  der  Ruinenmalerei  Venedigs  zu,  so  muss 
auch  hier,  ebenso  wie  in  der  Darstellung  der  Landschaftskunst,  Marco 
Ricci  an  die  Spitze  der  Betrachtung  gestellt  werden.  Durch  zeitliche 
Priorität  und  künstlerische  Bedeutung  geht  er  den  anderen  venezianischen 
Ruinenlandschaftsmalern  voran. 


invenzioni  e  dopo  sono  stati  molti,  che  ad  esempio  di  lui  si  sono  applicati  a  tal 
sorta  di  lavoro.» 

'")  Der  Einfluss  Öhisolfis  auf  den  jungen  Pannini  ist  bekannt. 

•'*)   Hermann  Voss.  Malerei  des  Barock  in  Rom,  S.  626. 

ms)  \yig  bereits  erwähnt,  soll  hier  von  den  Prospettive  architettoniche,  die  teil- 
weise auch  Ruinen  darstellen,  nicht  die  Rede  sein.  Antonio  Visentini,  Antonio  Joli, 
die  Bibienna,  Franc.  Battaglioli,  Giuseppe  Moretti,  Antonio  Mauro,  die  Gaspari, 
Mirandolese,  Bigari  u.  a.  haben  in  Oberitalien  solche  Architekturbilder  gemalt. 
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Marco  Ricci  hat  Ruinenmotive  ebenso  wie  Gebäudevediiten  2U\veiien 
phantasiemässig  in  seine  Landschaftsbilder  eingestreut,  aber  seine  eigent- 
lichen Ruinenbilder  enthalten  nur  wenige  landschnttliche  Elemente  (Abb. 
62).  Es  sind  Architekturkompositionen,  für  die  sich  bestimmte  Züge  einer 
persönlichen  Eigenart  feststellen  lassen.  Charakteristisch  erscheinen  eine 
verhältnismässig  geringe,  nur  durch  bildparallele  Schichtung  der  Architek- 
turen gewonnene  Tiefe,  eine  den  Mittelgrund  ganz  oder  wenigstens  teil- 
weise abschliessende  Bogenwand  mit  Durchblicken  auf  helle  Architekturen 
im  Hintergrund  und  eine  kompositionell  wenig  geklärte  Ueberfülle  und 
phantastisch-unruhig  wirkende  Gedrängtheit  immer  wiederkehrender 
Motive.'"")  Vertikale  und  horizontale  Richtungen  kontrastieren  ebenso 
kräftig,  wie  sonnige  Lichtpartien  und  dunkle,  zuweilen  fast  schwarze 
Schatten.  "')  Freilich  kommen  auch  freiere  Kompositionen  mit  lockerer 
Bildfüllung,  vereinzelt  auch  mit  diagonalem  Tiefenzug,  vor. 

Hermann  Voss  hat  in  seinen  «Studien  zur  venezianischen  Veduten- 
malerei des  18.  Jahrhunderts»,  Repert  für  Kunstwissenschaft  1926,  I,  bei 
einem  Vergleich  Marco  Riccis  mit  Giovanni  Ghisolfi  «eine  unvergleichlich 
grössere  Kraft  des  Atmosphärischen  und  Koloristischen  auf  Seiten  des 
Venezianers»  aber  auch  «eine  unleugbare  Abhängigkeit  im  Komposi- 
tionellen» von  Giovanni  Ghisolfi  konstatiert.  Ohne  die  Möglichkeit  von 
Beziehungen  zu  den  Ruinenbildern  Giovanni  Ghisolfis  leugnen  zu  wollen, 
scheint  mir  die  stilistische  Verwandtschaft  der  Kompositionen  Marco 
Riccis  mit  den  Arbeiten  eines  anderen  oberitalienischen  Ruinenmalers  der 
zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts,  des  Raffaello  Menia  dei  Rinaldi  aus 
Modena,  noch  augenfälliger  zu  sein.  Unter  seinem  Namen  zeigt  die 
Galeria  Estense  in  Modena  4  Architekturbikier  mit  Ruinendarstellungen. 
Es  sind  etwas  langweilig  gemalte,  grosse  Dekorationsbilder  in  kühlem, 
grauem  Kolorit,  die  teilweise  im  Hintergrund  der  Ruinen  Ausblicke  auf 
das  Meer  geben.  Man  findet  hier  bei  Rinaldi  die  durchgehende  Architek- 
turkulisse im  Hintergrund,  die  gerade  für  Marco  Riccis  Kompositionen  als 
charakteristisch  erkannt  wurde.  Der  alte  Galeriekatalog  von  Ferdinando 
Castellani-Tarabini  berichtet,  dass  Rinaldi  «lavorö  non  poco  in  Venezia 
prima  del  Canaletto»  und  im  neuesten  Katalog  von  1925  schreibt  Serafini 
Ricci:  «Non  manca  quest'  autore  di  effetto,  talora  nello  stile  alla  Pannini. 
tal'  altra  in  quello  che  sarä  dei  decoratori  veneziani  del  Settecento.» 

*»»)  Charakteristisch  z.  B.  der  häufig  dargestellte,  auf  einem  hohen  Sockel 
ruhende  Sarkophag.  In  Belluno,  der  Heimatstadt  Riccis,  steht  vor  der  gotischen 
Kirche  S.  Stefano  ein  antiker  Sarkophag. 

"')  Kompositionen  dieser  Art  sind  zu  B.  die  Ruinenbilder  in  Vicenza,  einige 
Temperabildchen,  z.  B.  in  der  Galeria  Campori  in  Modena,  im  Londoner  Kunsthandel, 
ehemals  bei  Spink  <S  Sohn,  in  Venedig  in  der  Sammlung  Italico  Brass,  ferner  ein 
Oelbild  im  Besitz  des  Mr.  T.  Bodkin  in  Dublin.  Auch  unter  den  Radierungen  Riccis 
(No.  8  und  12)  und  den  reproduzierenden  Stichen,  besonders  von  Fossati,  findet 
man  häufig  den  oben  geschilderten  Typus. 
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Das  bei  Marco  Ricci  so  häufig  angewandte  Motiv  der  bildparallelen 
Bogenwand  zeigt  freilich  auch  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  den 
architektonischen  Hintergründen  der  alten  venezianischen  Figurenmaler, 
besonders  Paolo  Veroneses,  dessen  getreuester  Nachfolger  ja  Marco 
Riccis  Onkel  Sebastiano  war. 

Wie  schon  erwähnt,  schliessen  sich  von  den  späteren  venezianischen 
Künstlern  Francesco  Guardi  und  Giuseppe  Zais  in  ihren  Ruinenkomposi 
tionen  teilweise  unmittelbar  an  Marco  Ricci  an. 

Da  die  Ruinenbilder  Marco  Riccis  vorwiegend  reine  Architektur- 
darstellungen sind,  müssen  als  früheste  Beispiele  der  venezianischen 
Ruinenlandschaft  vorläufig  die  Arbeiten  des  jungen  Michele  Marieschi 
genannt  werden.  Sic  zeigen  noch  durchaus  den  Charakter  des  willkürlich 
Zusammengestellten  und  7erfallen  zumeist  in  eine  Bildhälfte  mit  Ruinen- 
architekturen und  in  eine  andere  mit  landschaftlichen  Motiven.  (Abb.  59). 
Man  vermisst  den  Gesamtrhythmus,  die  Bildeinheit,  die  Fr.  Guardis 
Ruinenphantasien  vorbehalten  bleiben  sollten.  Parallel  zur  Entwicklung 
der  Stadtvedute  zeigt  sich  auch  im  venezianischen  Ruinenbild  die  all- 
mähliche Wandlung  von  einer  perspektiv-architektonischen  zu  einer 
atmosphärisch-landschaftlichen  Auffassung. 

Die  Capricci  Franc.  Guardis  und  Michele  Marieschis  zeigen  auch  zu 
den  Erfindungen  der  Ther.termalerei  Beziehungen,  —  freilich  lässt  sich 
schwer  entscheiden,  wie  stark  das  Bühnenbild  auf  die  Landschaftskünstler 
gewirkt  hat  und  wie  weit  diese  selbst  wieder  für  die  Theaterlandschaft 
Bedeutung  gewannen. 

Mit  der  Gruppe  der  venezianischen  Künstler  ist  die  Zahl  der  ober- 
italienischen Ruinenmaler,  die  zugleich  Landschaftsbilder  schufen,  schon 
ziemlich  erschöpft,  demente  Spera,  dessen  Ruinendarstellung  uns  aus  den 
Hintergründen  einiger  Bilder  Magnascos  bekannt  ist,  zeigt  dekorativen, 
malerischen  Sinn,  er  ist  kein  nüchterner  Prospektenmaler. 

Am  interessantesten  und  schwierigsten  ist  die  Frage  nach  dem  Ver- 
hältnis der  venezianischen  zur  römischen  Ruinenmalerei. 

Marco  Ricci  selbst  kann  von  Pannini  keine  bedeutenden  Anregungen 
empfangen  haben,  da  dieser  mehr  als  20  Jahre  jüngere  Künstler  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  erst  gegen  Ende  der  20er  Jahre  des  18.  Jahr- 
hunderts Staffeleibilder  zu  malen  begann.  ""*)  Ob  die  Verwandtschaft 
einiger  Kompositionen  Marco  Riccis  mit  Bildern  Panninis  freilich  nur 
mit  dem  Hinweis  auf  die  beiden  Künstlern  gemeinsame,  oberitalienische 
Schulung  erklärt  werden  kann,  scheint  mir  fraglich.  Ich  möchte  fast  eine 
innigere  Beziehung,  eine  gewisse  Einwirkung  der  Ruinenbilder  Marco 
Riccis  auf  Pannini  annehmen.    Fossati    hat  z.  B.  eine    Ruinenkomposition 


"^)  Das  früheste  uns  bekannte,  datierte  Bild,  eine  Ansicht  der  Piazza  di  Spagna 
in  Rom,  im  Apsley-House  in  London,  trägt  das  Datum  1727.    Marco  Ricci  starb  1729. 
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Marco  Riccis  gestochen  (Blatt  X  der  Folge  der  24  Landschaften)  (Abb. 
28),  die  dem  Stil  des  grossen  römischen  Ruinenmalers  sehr  nahe  steht. 

Giovanni  Battista  Piranesi,  als  dessen  Vorgänger  man  Marco  Ricci 
ruhig  bezeichnen  kann,  ist  auch  wirklich  durch  Valeriani  in  Rom  in  eine 
Art  Enkelschülerverhältnis  zu  Marco  getreten. 

Römische  Architekturmotive,  vor  allem  das  Pantheon  und  die  Peters- 
kuppel, findet  man  in  oberitalienischen  Ruinenlandschaften,  besonders  in 
den  Hintergründen,  häufig  dargestellt.  (In  Bildern  M.  Riccis,  Canales, 
Bellottos,  auch  in  Zuccarellis  «Auffindung  des  Grabes  des  Archimedes»). 
Stadt-  und  Gebäudeansichten  werden  in  einigen  Bildern  Canales  und 
Beliottos  nur  im  Mittel-  und  Hintergrund  sichtbar,  während  den  Vorder- 
grund Ruinenmotive  beherrschen.   (Abb.  87). 

Was  das  oberitalienische  Ruinenbild  im  allgemeinen  von  der 
römischen  Ruinenmalerei  unterscheidet,  ist  eine  gewisse  Zufälligkeit  und 
Regellosigkeit  in  der  Anordnung  der  Motive,  der  Mangel  einer  «klassi- 
schen» Komposition.  Die  Architekturen  besitzen  nicht  die  gesteigerte 
Monumentalität,  das  Raumbild  nicht  die  Weite  und  freie  Grösse,  die 
römischen  Ruinenbildern  eigen  ist.  Die  bläulichen  und  goldgelben  Töne, 
die  Pannini  und  Hubert  Robert  lieben,  kennen  die  venezianischen  Ruinen- 
maler nicht.  Was  aber  ihren  Schöpfungen  einen  besonderen,  eigenartigen 
Reiz  verleiht,  ist  die  glückliche  Art,  mit  der  sich  Ruinen  und  Landschaft 
zu  einem  Stimmungsbild  verbinden.  Aller  realen  Wirklichkeit  spottend 
und  doch  durch  die  Macht  der  atmosphärischen  Bindung  voller  Illusions- 
kraft, steht  die  erdichtete  Ruinenwelt  neben  dem  blauen  Spiegel  der 
Lagune. 


Die  Bedeutung  der  Bühnendekoration. 

Nie  hat  die  Bühnenkunst,  das  Theater  in  allen  seinen  künstlerischen 
Aeusserungen,  eine  ähnliche  suggestive  Macht  auf  die  Menschen  einer 
Zeit  ausgeübt,  wie  im  18.  Jahrhundert. 

Italiens  Theaterkunst  insbesondere  war  berühmt  und  tonangebend 
in  ganz  Europa.  Das  italienische  Publikum  selbst,  das  im  17.  Jahrhundert 
seine  Liebe  noch  vor  allem  der  Musik  geschenkt  hatte,  gab  sich  mit  einer 
unerhörten  Begeisterung  den  Eindrücken  des  Theaters  hin.  "•») 

Eine  Hauptattraktion  des  Theaters  bildeten  die  prächtigen  Bühnen- 
dekorationen. Charakteristisch  für  die  masslos  gesteigerte  Eigenbedeutun- 
der  Dekorationskunst  erscheint,  dass  Servandoni  1748  ein  Spectacle  de 
Decoration  verfasste,  das  allein  durch  eine  abwechslungsreiche  Folge  von 

-)  Während  Paris  im  18.  Jahrhundert  sich  noch  mit  drei  Bühnen  begnügen 
konnte,  besass  Venedig  allein  sieben  Theaterhäuser. 
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Dekorationen   mit  aufgemalten   Figuren  aus  der  Pandorageschichte,  also 
ohne  lebendes  Spiel,  den  Zusciiauer  unterhielt.  -°°) 

Dass  die  triumphierende  Bühnenkunst  damals  auch  über  das  eigent- 
liche Bereich  des  Theaters  hinaus  auf  die  Vorstellungen  und  Ideen  der 
bildenden  Künstler  Einfluss  gewann,  konnte  nicht  ausbleiben.  Das 
«Theatralische»  ist  ein  Grundzug  der  Kunst  des  18.  Jahrunderts  geworden. 
Wirkungen  des  Theaters  hat  man  z.  B.  in  den  grossen  dekorativen 
Fresken  der  Rokokomaler  ebenso  wie  in  den  Kirchenarchitekturen  der 
Zeit  erkannt.  ■"') 

Auch  Landschaftsbilder  des  Settecento  zeigen  in  ihrer  kulissen- 
mässigen  Komposition,  ihrer  aller  realen  Wirklichkeit  spottenden 
Phantasiestimmung  und  dem  theatralischen  Gebaren  der  Staffage  viel- 
fach enge  Beziehungen  zu  den  gleichzeitigen  Darstellungen  der  Bühne. 
Bei  Zeichnungen  und  Stichen  der  Landschaftskünstler  des  Settecento  ist 
die  Verwandtschaft  mit  Dekorationsbildern  der  Zeit  häufig  so  gross,  dass 
wir  nur  zu  leicht  geneigt  sind,  sie  selbst  als  Entwürfe  für  das  Theater 
anzusehen.  Solange  wir  noch  keine  sicheren  stilistischen  oder  bühnen- 
technischen Anhaltspunkte  besitzen,  die  uns  im  Einzelfall  die  Frage 
«Theater-  oder  Ideallandschaft»  präzise  entscheiden  Hessen,  ist  Vorsicht 
bei  solchen  Bestimmungen  geboten.  Bei  Landschaftszeichnungen,  in 
denen  die  Figuren  fehlen  und  Massangaben  beigefügt  sind,  bleibt  freilich 
kein  .Zweifel  mehr  übrig,  dass  es  sich  um  Dekorationsentwürfe  handelt 

Es  war  im  18.  Jahrhundert  eine  häufige  Erscheinung,  dass  Land 
Schaftsmaler  ihre  Kunst  auch  in  den  Dienst  des  Theaters  stellten.  Boucher 
und  Fragonard  haben  für  das  französische  Theater  Entwürfe  geliefeit, 
in  Deutschland  hat  z.  B.  der  Landschaftsmaler  Ph.  H.  Brinkmann 
Theaterdekorationen  gemalt.  Unter  den  oberitalienischen  Landschafts 
malern  haben  Michele  Marieschi,  A.  Canale,  Bellotto,  Marco  Ricci, 
Giuseppe  Martinelli  und  vielleicht  auch  Francesco  Zuccarelli  sich  als 
«Scenografi»  betätigt. 

Unter  Michele  Marieschis  Stichen  findet  sich  ein  Blatt,  ■"')  das  die 
Unterschrift  Progetto  Scenografo  trägt,  aber  nur  architektonische  Motive 
bringt.  Dass  die  beiden  Phantasiclandschaften  von  Michele  Marieschi  in 
der  Akademie  in  Venedig  mit  ihrer  kompositioneilen  Aufteilung  in  Spiel- 
bühne und  Prospekt  eigentliche  Bühnenentwürfe  darstellen,  wie  man 
schon  vorgeschlagen  hat,  dünkt  mir  wenig  wahrscheinlich.  Die  Scenografi 
des  18.  Jahrunderts  pflegten  ihre  Ideen  in  einfachen  oder  lavierten,  teil- 
weise   auch    leicht    aquarellierten     Federzeichnungen    oder    in     kleinen 


=°»)   Vgl.  Gregor,  Wiener  Scenische  Kunst,   1924,  S.   103. 

2»»)  Durch  Wandpfeiler  und  Altar  erinnern  die  Kirchen  oft  an  grosse  Saal- 
theater mit  flankierenden  Kulissen  und  Abschlussdekorationen.  Beziehungen  zur 
Theaterarchitektur    besonders  in  den  Kirchenbauten  Rozzos. 

-''-)   Abbildung  im  Aufsatz  Fogolaris,  M.  Alarieschi.  Bolettino  d'Arte   1919. 
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Temperaskizzen  niederzulegen.  Es  wäre  ebenso  ungewohnt  als  unver- 
ständlich, wenn  Marieschi  zu  diesem  Zwecke  Staffeleibilder  in  Oeltechnik 
ausgeführt  hätte.  Die  Möglichkeit,  dass  diese  Bildchen  nach  Bühnen- 
dekorationen  gemalt  sind,  bleibt  bestehen.  Ja,  diese  Annahme  gewinnt  an 
Wahrscheinlichkeit  durch  ein  ähnliches  Verhältnis  einer  kleinen  Mond- 
scheinphantasielandschaft Bellottos  in  den  Uffizien  (Abb.  99)  zu  einer 
Federzeichnung,  die  1922  aus  der  Sammlung  Geiger  bei  Sotheby  ver- 
steigert wurde.  Diese  Zeichnung  Bellottos  zeigt  dieselbe  Komposition, 
wie  das  Gemälde  der  Uffizien,  nur  dass  in  der  grosszügigen  Theaterskizze 
alle  figürlichen  Scenen  fehlen. 

Antonio  Canale,  dessen  Vater  Bernardo  Theatermaler  war,  soll  in 
seiner  ersten  Jugend  die  schönsten  Zeichmmgen  für  die  Bühne  ent- 
worfen haben,  bis  er  1719,  verärgert  durch  die  «Indiscretezza»  der  drama 
tischen  Dichter,  dem  Theater  den  Rücken  wandte.  -"")  Unter  den  Zeich- 
nungen Canales  und  Bellottos  in  Darmstadt  sollen  einige  Theaterentwürfe 
zu  finden  sein. 

Wiederum  durch  Zanetti '"')  erfahren  wir,  dass  Marco  Ricci  für  das 
Theater  gearbeitet  hat.  Zanetti  erzählt,  dass  die  beiden  Valeriani  durch 
Marco  Ricci  in  der  Kunst  der  Theaterdekoration  wesentlich  gefördert 
wurden.  Skizzen  Marco  Riccis  oder  reproduzierende  Stiche,  die  sich 
unzweideutig  durch  eine  Unterschrift  als  Erfindungen  für  das  Theater 
auswiesen,  sind  mir  nicht  begegnet,  doch  liegt  eine  solche  Vermutung 
besonders  bei  Hafenansichten  und  den  stark  gefüllten  Ruinenkomposi- 
tionen häufig  nahe. '"') 

Von  Giuseppe  Martinelli  besitzt  die  Pinakothek  in  Bologna  einige 
lavierte  Landschaftszeichnungen,  die  sicherlich  als  Vorlagen  für  Bühnen- 
dekorationen skizziert  wurden.  ■"")  Grosse,  scharf-silhouettierte  Baum- 
kulissen, die  sich  am  oberen  Bildrand  schliessen  und  von  ihm  über- 
schnitten werden,  oder  phantastische  Felstore  bestimmen  den  Eindruck. 

Nach  den  Angaben  des  Katalogs  der  Dulwich-Galerie  war  auch 
Zuccarelli    Theaterdekorationsmaler    und    als    solcher    am  Opernhaus    in 


-"')  Zanetti,  Della  Pittura  Veneziana  1771,  p.  463.  Vgl.  auch  Reminiscenses 
of  Henry  Angelo,  with  Memoirs  of  his  late  father  and  friends,  1830  I,  9.  «Canaletto 
being  the  best  scene  painter  of  the  age.»  Angeführt  bei  Voss,  Repcrt.  für  K'iinstw. 
H.  I.  1926,  S.  8. 

™')  Zanetti,  Della  Pittura  etc.  1771  «Giuseppe  e  Domenico  Valeriani».  S.  531: 
Tutti  uniti  questi  degni  fratelli  hanno  ii  merito  d'aver  sostenuto  l'onore  riel  nostro 
teatro  con  le  bellissime  decorazioni.  Dal  nostro  celebre  Marco  Ricci  confessano 
d'averne  avuti  i  lumi  piii  necessarii. 

-'"=)  P.  Zucker.  Bühnendekorationen  des  Klassizismus,  Berlin  1925,  bildet  z.  B. 
einen  Stich  nach  einer  Küstenlandschaft  M.  Riccis  als  Theaterentwurf  ab. 

"")  Der  Künstler  hat  auch  teilweise  Massangaben  auf  dem  Rand  der  Blätter 
beigefügt. 
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London  beschäftigt.     Arbeiten  Zuccarellis,   die  diese   Behauptung   stützen 
könnten,  habe  ich,  auch  in  englischen  Sammlungen,  nicht  gefunden. 

Nachwirkungen  der  Theaterdekorationskunst  der  Bibiena  wurden  in 
Jen  Bildern  Michele  Marieschis  bereits  nachgewiesen.  (Besonders  in  den 
Architekturen  und  in  der  Komposition  des  Meersturmbildes  in  Bologna.) 
Francesco  Guardi  teilt  mit  den  Scenografi  seiner  Zeit  die  Vorliebe  für 
dunkle  Fels-,  Baum-  und  Architekturkulissen,  die  eine  helle  Meerland- 
schaft im  Hintergrund  pikant  überschneiden.  Hochstämmige,  halb- 
entblätterte Bäumchen,  Tannen,  die  sich  überkreuzen,  Segelschiffe  mit 
hohen  Masten,  Felsen,  von  denen  zierliche  Reiser  oder  Büsche  tropfen, 
romantische  Ruinenmotive,  —  den  ganzen  Erfindungsschatz  der  Paesaggi 
fantastici  Guardis  findet  man  in  ganz  ähnlicher  Form  in  den  Bühnen- 
entwürfen der  Theatermaler  wieder.  Einige  Originalskizzen  von  Fabrizio 
(1709—90)  und  Bernardino  Galliari  (1707—94)-"')  in  einem  Album, 
welches  das  Theatermuseum  der  Scala  in  Mailand  bewahrt,  können  eine 
ungefähre  Vorstellung  von  der  Art  dieser  Dekorationsbilder  geben.  -"'') 
(Abb.  97  und  100). 

Freilich  wäre  es  verfehlt,  die  überraschende  Verwandtschaft  zwischen 
Theaterlandschaft  und  Ideallandschaft  des  18.  Jahrhunderts  allein  auf 
einen  übermächtigen  Einfluss  des  Bühnenbildes  zurückführen  zu  wollen. 
Die  stilistische  Entwicklung  der  Theaterlandschaft  selbst  war  der  Ideal- 
landschaft entgegengekommen.  Erst  im  Verlauf  des  frühen  18.  Jahr- 
hunderts hatte  das  Bühnenbild  die  strengen  tektonischen  Gesetze  und 
Stilisierungstendenzen  des  Barocktheaters  aufgegeben,  die  die  Landschaft 
für  die  Bühne  architektonisierten  und  entnaturalisierten.  Die  Wald-  und 
Oartenlandschaftsscenerien  der  Bühne  des  17.  Jahrhunderts  hatten  jeder 
Vorstellung  des  Natürlich-Gewachsenen  widersprochen.  Symmetrisch  an- 
geordnete Seitenkulissen  waren  in  endloser  Flucht  hintereinander  gereiht. 
Das  asymmetrische,  vertikal  orientierte  Bühnenbild  des  18.  Jahrhunderts 
war  die  notwendige  Voraussetzung  für  die  Darstellung  eines  natürlichen, 
im  letzten  Grunde  illusionistischen  Landschaftsbildes,  wie  es  die 
italienische  Landschaftsmalerei  von  Anbeginn  erstrebt  hatte.  Erst  jetzt 
hatte  die  Theaterlandschaft  den  Anschluss  an  die  Ideallandschaft  ge- 
funden, ■°')  erst  jetzt  waren  Wechselbeziehungen  zwischen  beiden  Gat- 
tungen möglich. 

207)  Bernardino  und  Fabrizio  Galliari,  deren  Heimatland  Piemont  war,  malten 
1778—82  an  der  Scala. 

-'"*)  Dem  venezianischen  Paesaggio  fantastico  verwandt  scheinen  auch  Theater- 
entwürfe des  Antonio  Sacchetti  zu  sein,  nach  der  Charakterisierung,  die  Gregor, 
Wiener  Scenische  Kunst,  S.  102,  von  der  Art  seiner  Dekorationen  gegeben  hat. 

-'")  Eine  überraschende  Parallelität  zu  dieser  Entwicklung  bietet  die  Geschichte 
der  Oartenlandschaft.  Auch  sie  war  in  ihrer  barocken  Form  eigenen  Gesetzen  ge- 
folgt, während  sie  mit  ihrer  Selbstbefreiung  im  18.  Jahrhundert  Fühlung  zur  Land- 
schaftsmalerei gewann  und  z.  B.  Landschaftsstimmungen  Ruysdaels  und  Salvator 
Rosas  imitierte. 
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Der  Begriff  des  Nationalen. 

Man  niuss  einzelne,  national  und  zeitlich  begrenzte  Komplexe  aus 
dem  Gebiet  der  Kunstgeschichte  in  einen  weiteren  Rahmen  einstellen, 
sie  mit  gleichzeitigen  künstlerischen  Leistungen  fremder  Kulturen  in  Ver- 
gleich bringen,  um  ihnen  im  Urteil  gerecht  werden  zu  können.  Erst  in 
einer  Fernsicht,  einer  Ueberschau,  werden  Bedeutung  und  Eigenart  der 
Einzelerscheinung  klar. 

Unleugbar  muss  das  italienische  Landschaftsbild  des  18.  Jahr- 
hunderts gegenüber  den  Arbeiten  englischer  und  französischer  Land- 
schaftsschulen an  künstlerischer  Bedeutung  zurücktreten.  Landschaften 
Gainsboroughs,  Wilsons  oder  des  älteren  Barret,  —  um  nur  einige  eng- 
lische Künstler  zu  nennen,  deren  Wirksamkeit  sich  noch  ganz  innerhalb 
des  von  uns  behandelten  Zeitraumes  bis  1780/90  abspielt.  —  zeigen 
eine  Intimität  der  Stimmung,  eine  frische  und  zugleich  poesievolle  Wieder- 
gabe des  Natureindrucks  und  eine  künstlerische  Qualität  der  Ausführung, 
die  nicht  nur  den  italienischen  Landschaftsmalern  unerreichbar  bleiben 
musste,  sondern  diese  englische  Landschaftskunst  als  etwas  Einzigartiges 
in  ihrer  Zeit  erscheinen  lässt.  Auf  das  konventionelle,  unnatürliche 
Kulissenschema  wird  ebenso  verzichtet  wie  auf  die  Aufputzung  der 
Landschaft  durch  heroische  oder  arkadische  Figurenscenen.  Die  Dar- 
stellung der  Natur  seihst,  ihrer  atmosphärischen  Reize  und  mannigfaltigen 
Lichtstimmungen,  ist  selbständiger  Bildinhalt, 

Die  Kunst  der  Franzosen  steht  der  italienischen  Landschaftsmalerei 
im  allgemeinen  näher,  —  nicht  nur,  weil  für  die  Entwicklung  einer  Reihe 
französischer  Meister  Motive  italienischer  Landschaft  und  das  Vorbild 
italienischer  Landschaftskünstler  bedeutungsvoll  geworden  waren. "") 
Beispiele  für  ein  warmes,  lebhaftes  Naturempfinden,  das  unmittelbar 
künstlerischen  Ausdruck  findet,  fehlen  gewiss  nicht,  man  braucht  nur  an 
französische  Landschaftsveduten  des  frühen  18.  Jahrhunderts,  z.  B. 
Desportes  und  Oudrys,  ■'")  an  Naturaufnahmen  Fragonards  oder  Bilder 
von  L.  G.  Moreau  und  P.  H.  Valenciennes,' die  schon  zuweilen  an  Con- 
stable  und  Corot  gemahnen,  denken.  Im  allgemeinen  jedoch  ist  dem  fran- 
zösischen Landschaftsbild  des  18.  Jahrhunderts  jene  Tendenz  zur 
dekorativen  Wirkung  eigen,  die  nie  den  Eindruck  eines  tieferen  Natur- 
erlebnisses aufkommen  lässt  und  die  wir  auch  bei  den  Italienern  immer 


■'")  Z.  B.  für  Fragonard,  Boucher,  Hubert  Robert,  Vcrnet,  J.  de  la  Croix,  Jean 
Pillement.  L.  O.  Moreaii,  N.  J.  Jiiliard.  Die  meisten  dieser  Künstler  standen  unter 
dem  Eindruck  der  römischen  Natur  und  der  römischen  Landschaftsmalerei.  Be- 
ziehungen zum  oberitalienischen  Landschaftsbild  des  18.  Jahrhunderts  lassen  sich 
kaum  aufweisen. 

■")  Vgl.  «Les  Premiers  peintres  du  Paysage  Parisien»,  par  Prosper  Dorbec. 
Gazette  des  beaux  arts  1908,  p.  441,  und  ebendort  p.  353,  den  Aufsatz  von  Jean 
Locquin:    «Le  paysage  en  France  et  l'oeuvre  de  J.  B.  Oudry», 
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wieder  feststellen  mussten.  Freilich  sind  die  französischen  Meister  den 
italienischen  Künstlern  auch  in  der  dekorativen  Landschaftsmalerei  durch 
liebenswürdige  Grazie,  feinen  koloristischen  Geschmack  und  spielerische 
Leichtigkeit  der  Zeichnung  voraus.  Die  italienischen  Landschaftsmaler 
haben  ihnen  wohl  andersartige,  aber  keineswegs  höhere  künstlerische 
Werte  entgegenzustellen. 

Wichtig  erscheint  nun  die  Frage:  haben  die  Italiener  diese,  von  uns 
als  überlegen  empfundene,  fremdländische  Landschaftskunst  als  vorbild- 
lich anerkannt  und  nachgeahmt?  Und  ferner:  inwieweit  und  wodurch 
haben  sie  ihre  nationale  Eigenart  bewahrt? 

Die  künstlerisch-schöpferischen  Kräfte  Italiens  haben  im  Settecento 
bereits  empfindlich  nachgelassen.  Eine  erhöhte  Bereitwilligkeit  zur  Auf- 
nahme ausländischer  Einflüsse  schien  damit  gegeben.  Da  für  die  Lebens- 
führung der  Künstler  im  18.  Jahrhundert  ein  bewegtes  Wanderdasein  mit 
zahlreichen  Reisen  ins  Ausland  charakteristisch  war,  ja  die  «grand  tour» 
für  jeden  jungen,  gebildeten  Europäer  fast  als  Ehrensache  galt,  waren  die 
äusseren  Wechselbeziehungen  von  Nation  zu  Nation  lebhafter  denn  je 
und  Venedig  und  Rom  waren  in  kaum  geringerem  Masse  als  London  und 
Paris  Zentren  des  internationalen  Kunstlebens.  -'^)  Das  französische 
Rokoko  fasste  auf  seinem  Siegeslauf  über  halb  Europa  auch  in  Italien 
Fuss.  Wie  stark  das  französische  Vorbild  z.  B.  auf  die  venezianische 
Mode  im  18.  Jahrhundert  wirkte,  —  um  nur  e  i  n  Gebiet  seines  Einflusses 
herauszugreifen,  —  mag  ein  kleines  Gedicht  des  Dichters  Dotti  be- 
zeugen: '") 

Ogni  moda  parigina 
Cresce  i  debiti  e  le  spese 
E  qualch'  una  va  in  rovina 
Per  andar   alla  francese. 

Als  charakteristisch  für  die  bedeutende  Rolle,  welche  die  Engländer  im 
Kunstleben  Venedigs  spielten,  sei  an  die  Wirksamkeit  des  Konsul  Smith, 
des  grössten  Kunstmäzen  der  Stadt  sowie  an  die  Tatsache  erinnert,  dass 
Algarotti  sein  «Saggio  sopra  la  Pittura»  1762  der  englischen  Akademie 
widmete. 

Wieweit  freilich  gerade  auf  dem  Gebiet  der  Malerei  die  Entwicklung 

'")  Vgl.  Valetta:  L'accadcmia  dl  Francia  a  Roma  nel  Se  e  Settecento.  Nuova 
Antilogia  1903,  fasc.  751,  Aprile,  p.  387. 

P.  Marcel:  La  peinture  fran?aise  au  debut  du  18°  siecle,  1906,  Cap.  4.  Les 
infiuences  6trangeres. 

El.  Wh.  Manwaring:    Italian  Landscape  in  18th  Century.    New-York  1923. 

Graf  Arturo:  L'Anglomania  c  l'influsso  inglese  in  Italia  nel  sccolo  XVIII, 
Torino   1911. 

'")  Angeführt  bei  Molmenti,  La  Storia  di  Venezia  neila  vita  privata 
Bergamo  1908. 
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in  Venedig  nicht  schon  selbst  zur  neuen  künstlerischen  Stiiform  des 
18.  Jahrhunderts  hingedrängt  oder  wenigstens  koloristisch  zu  ihrer  Aus- 
bildung beigetragen  hatte,  müsste,  wie  H.  Voss  bereits  sehr  richtig 
bemerkt  hat,  erst  einmal  im  einzelnen  untersucht  werden.  ''*)  Auch  in 
der  Folgezeit,  im  vollen  und  späten  Settecento,  hat  die  venezianische 
Figurenmalerei  den  französischen  Einwirkungen  gegenüber  im  all- 
gemeinen ihre  Selbständigkeit  und  Eigenart  zu  behaupten  gewusst. 

Unter  der  Menge  oberitalienischer  Künstler,  die  im  18.  Jahrhundert 
zeitweise  im  Ausland  gearbeitet  haben,"")  finden  sich  auch  einige 
bedeutende  Landschaftsmaler. 

Marco  Ricci,  Zuccarelli,  A.  Canaletto  haben  jahrelang  in  England 
gewirkt.  Zuccarelli  wurde  sogar  Gründungsmitglied  der  Royal  Accademy. 
Marco  Ricci  hat  vermutlich  als  Begleiter  seines  Onkels  Sebastiane  auch 
Paris  kennen  gelernt.  Michele  Marieschi  war  lange  Zeit  in  Deutschland 
tätig. 

Sieht  man  vom  Wechsel  der  landschaftlichen  Motive  ab,  so  haben 
diese  Reisen  überraschend  geringe  Wirkung  auf  das  künstlerische 
Schaffen  der  italienischen  Maler  geübt.  Zuccarelli  und  Canaletto  hatten 
wohl  ein  Auge  für  die  ihnen  neuartigen  Reize  der  englischen  Landschaft, 
aber  in  der  künstlerischen  Auffassung  und  technischen  Vortragsweise 
dieser  englischen  Landschaftsmotive  hielten  beide  an  ihrem  individuellen 
und  heimatlichen  Stil  fest.  Statt  von  ihrer  fremden  Umgebung  künst- 
lerisch beeinflusst  zu  werden,  haben  diese  italienischen  Landschaftsmaler 
vielmehr  selbst  in  London  Schule  gemacht,  englische  Nachahmer  und 
englische  Stecher,  durch  die  ihre  Kompositionen  weiterhin  bekannt  und 
beliebt  wurden,  gefunden.  "') 

In  Marco  Riccis  Landschaften  finden  wir  weder  motivisch  noch 
stilistisch  Beziehungen  zur  englischen  oder  französischen  Landschafts- 
kunst. Nur  Holland,  oder  wenigstens  holländische  Landschaftsdarstellung, 
scheint  Eindruck  auf  ihn  gemacht  zu  haben. 

Im  eigenen  Lande  waren  die  italienischen  Landschaftskünstler  natür- 
lich vor  allem  den  Einwirkungen  französischer  Kunst  ausgesetzt.  ■") 

-")  Amigoni,  Ricci  und  Pittoni.  die  der  franz.  Kun.st  am  nächsten  stehen, 
haben  rein  zeitlich  eine  gewisse  Priorität  vor  den  franz.  Rokokomeistern  voraus. 
Sebastian©  Ricci  und  Rosalba  Carriera  wurden  in  Paris  wegen  ihres  lichten  Kolorits 
sehr  gerühmt.  Ricci   1717,  Carriera   1721   Ehrenmitglied  der  Academic  Frangaise. 

-")  Vgl.  Constable  and  John:  The  Italian  Rococo  at  Cambridge,  Burlington 
Magazine  Jan.  1923.  p.  47. 

'")  Englische  Stiche  nach  Canaletto  z.  B.  von  E.  Rooks,  J.  Bowles.  Steevens. 
Nach  Zuccarelli  s.  Anm.  64.  Vgl.  auch  <'Canaletto  in  England»  hy  H.  F.  Finberg, 
Walpole  Society  1920/1921  und  M.  H.  Qrant,  A  Chronological  History  of  the  Old 
English  Landscape  Painters  1925.  Unter  Canalettos  Einfluss  stand  besonders 
William  James. 

='")    Nach  Stefano   Fenaroli   «Dizionario  degli   artisti   Bresciani»   soll   Agostino 
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\n  Piemont,  dem  unmittelbaren  Nachbarland  Frankreichs,  wurde  der 
französische  Einfiuss  auf  die  Landschaftskunst  der  Cignaroii  bereits 
konstatiert.  V.  Amadeo  Cignaroii  vor  allem  gemahnte  in  seinen  Land- 
schaftsbildern  an  französische  Rokokomeister.  Im  allgemeinen  wurde 
auf  die  geschmackvolle,  dekorative  und  geistreiche  Art  der  Flächenfüllung, 
auf  die  liebenswürdige  Anmut  der  Motive  und  den  heiter-lichten  Gesamt- 
eindruck des  Kolorits  hingewiesen. 

So  lebhaften  Nachhall  fand  die  französische  Landschaftsmalerei  in 
Venedig  nicht,  obwohl  einzelne  Künstler,  vor  allem  Francesco  Zuccarelli, 
sich  ihrem  Einfiuss  nicht  entzogen  haben.  ■"*)  Wenn  auch  das  ländlich- 
idyllische Landschaftsbild  der  französischen  Kunst  des  18.  Jahrhunderts 
keineswegs  fremd  blieb,  -'"')  so  ist  die  französische  Rokokolandschaft  in 
ihrem  allgemeinen  Typus  eben  doch  nur  stimmungsvoller  Rahmen  für  die 
Darstellung  eines  amüsanten  Gesellschaftsspiels  oder  häufiger  noch 
einer  Gesellschaftsmaskerade  ■'-'")  im  Freien.  Den  französischen  galanten 
Schäferstücken,  die  man  treffend  als  «aristokratische  Bncolica»  charakteri- 
siert hat,  stellt  sich  die  oberitalienische  «Pastoralidylle»  zum  Vergleich 
gegenüber.  Während  bei  den  französischen  Künstlern  Schäferpärchen 
und  Landschaft  gleich  weit  entfernt  vom  Ursprünglichen,  Einfach-Natür- 
lichen wirken,  halten  die  Italiener  in  der  Wahl  der  Landschafts-  und 
Figurenmotive  durchaus  am  harmlosen,  ländlichen  Charakter  fest. 
Zuccarelli  staffiert  seine  Landschaften  stets  mit  Typen  aus  dem  Volk,  zu- 
weilen sind  seine  Landmädchen  in  ein  arkadisches  Phantasiekostüm 
gehüllt,  nie  aber  in  höfische,  modische  Tracht  gekleidet.  Zais  hat  da- 
gegen manchmal  Staffage  im  bürgerlichen  Kostüm  der  Zeit  gegeben,  z.  B. 
auf  den  zwei  Landschaften  der  Nat.  Oallery  in  London.  (Abb.  45).  Aber 
wieviel  fehlt  selbst  in  den  Figurengruppen,  die  er  nach  Watteau  kopierte, 
von  französischer  Eleganz  und  Koketterie! 

Die  Landschaft  ist  bei  den  Franzosen  der  Figurenkomposition  im  all- 
gemeinen weit  mehr  untergeordnet  und  dekorativ  ausgewertet  als  bei 
den  Italienern.  Auch  dann,  wenn  der  Naturschilderimg  weiterer  Raum  und 
grössere  Bedeutung  im  Bildganzen  zuerkannt  ist,  behält  die  Landschaft 
stets  etwas  vom  Charakter  einer  farbig  dezenten,  glatten  Folie  bei.  Die 
oberitalienische  idyllische  Landschaft,  wie  sie  bei  Zuccarelli  und  Zais  ihre 


Bertelli  (1727 — 1776),  von  dem  ich  jedoch  keine  Bilder  kenne,  sich  vor  allem  die 
Landschaften   Dietrichs  zum  Vorbild  genommen  haben. 

*'")  Während  französische  Anregungen  für  Znccarellis  Kunst  nur  sekundäre 
Bedeutung  gewonnen  haben,  schliesst  sich  z.  B.  Amigoni,  der  1737  in  Paris  ge- 
arbeitet hat  und  sehr  gefeiert  wurde,  in  den  landschaftlichen  Hintergründen  seiner 
Figurenbilder  zuweilen  viel  enger  an  franz.  Vorbilder  an.  Nicht  völlig  mit  Unrecht 
wird  er  der  «venezianische  Boucher»  genannt. 

21»)  Vgl.  z.  B.  Dekorationslandschaften  von  Oudry  im  Musee  de  la  Manufacture 
de   Beauvais. 

--°)    In   den   Schäferkostümen   auch   Einflüsse   der   Comedia   dell'Arte. 
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typische  Gestaltung  gefunden  hat,  ist  offener,  weiträumiger  nach  Breite 
und  Tiefe  gefasst.  Das  Raffinement  einer  stark  betonten  L'ichtperspektive, 
die  die  Einzelerscheinung  atmosphärisch  vom  Hintergrund  abhebt  und 
erst  zur  vollen  Geltung  bringt,  das  reizvolle,  kokette  Spiel  linearer  Ueber- 
schneidungen,  bleibt  für  das  französische  Landschaftsbild  in  erhöhtem 
Masse  charakteristisch. 

Für  die  venezianische  Phantasielandschaft,  das  Capriccio  Michele 
Marieschis  und  Francesco  Guardis,  lässt  sich  in  der  französischen  Kunst 
kein  vergleichbares  Gegenstück  finden.  Diese  Bildgattung  muss  als 
durchaus  italienische  Schöpfung,  als  eine  Erscheinung  italienischer,  d.  h. 
venezianischer  Eigenart  gewertet  werden. 

Nicht  weniger  deutlich  offenbart  sich  die  Selbständigkeit  der  ober- 
italienischen Landschaftsmalerei  gegenüber  den  französischen  Einflüssen 
bei  einer  Betrachtung  der  formaltechnischen  Ausdrucksweise. 

Charakteristisch  italienisch  sind  der  breite  Farbauftrag  und  der 
lockere  Pinselstrich,  der  die  einzelnen  Farbwerte  ohne  Verschmelzung, 
ohne  Verschleifung  zu  offener  Wirkung  bringt.  Das  Laub  der  Bäume  z.  B, 
wird  bei  Zuccarelli  und  Zais  gestrichelt  und  getupft,  es  scheint  nicht  in 
weichen,  duftigen  Lagen  auf  den  Stämmen  zu  schweben,  wie  es  in  der 
Wischmanier  der  Franzosen  vielfach  dargestellt  wird.  Der  unver- 
schmolzene,  breite  Farbauftrag  auf  rauher  Leinwand  widerstrebt  dem 
Eindruck  der  Glätte  französischer  Malerei.  Wie  sich  schon  in  der  Sujet- 
wahl von  Landschaft  und  Staffage  ein  Unterschied  zwischen  den  aristo- 
kratischen, französischen  und  den  einfach-ländlichen,  italienischen  Dar- 
stellungen geltend  macht,  so  zeigt  sich  auch  im  Koloristischen  der  Gegen- 
satz zwischen  der  «höfischen»  Note  der  französischen  Arbeiten  und  dem 
mehr  «rustikanen»,  demokratischen  Charakter  der  italienischen  Malerei. 
Das  Kolorit  der  Italiener,  auch  dann,  wenn  es  rokokohaft  licht  ist,  wirkt 
kräftiger,  fast  kann  man  sagen  derb,  neben  der  farbigen  Noblesse  und 
dem  Raffinement  der  französischen  Künstler. 

Auch  in  den  graphischen  Landschaftsdarstellungen  der  Venezianer 
lässt  sich  eine  gewisse  Eigenart  der  Technik  feststellen.  Man  arbeitet 
hier  nicht  mit  einem  System  von  Kreuzschraffuren,  wie  es  die  franzö- 
sischen Rokokostecher  fast  durchweg  anwenden,  sondern  erzielt  durch 
geschickte  Führung  feiner  Parallelstriche  durchsichtige  Schatten,  atmo- 
sphärische Wirkung  und  jenen  besonders  schönen,  silbrigen  Oesamtton, 
der  für  die  graphischen  Arbeiten  der  Venezianer  im  18.  Jahrhundert 
charakteristisch  ist. 

Das  oberitalienische  Landschaftsbild  des  Settecento  ist  über  den  all 
gemeinen     Grundcharakter     einer     Klein-     und  Dekorationskunst     nur  in 
seltenen  Fällen  hinausgekommen.     Innerhalb  dieser  Grenzen  aber  hat  es 
eine    erstaunliche    Mannigfaltigkeit     der    Erscheinunsgformen    entwickelt, 
einzelne  künstlerisch  höchststehende  Leistungen  hervorgebracht  und  seine 
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nationale  Eigenart  bewahrt.  Im  allgemeinen  freilich  erkennen  wir  auch 
in  der  Landschaftsmalerei,  diesem  «Genre  inferiore»  unter  den  Bild- 
gattungen des  Settecento,  die  Decadence  der  Epoche.  Der  Landschafts- 
i<unst  können  keine  bedeutenden,  grossen  Würfe  mehr  gelingen,  da  ein 
starkes,  pantheistisches  Naturerlebnis  den  Menscher  jener  Zeit  nicht  mehr 
möglich  war.  Feingebildeter  Geschmack,  Freude  an  idyllischer  Heiterkeit, 
poetische  Laune  und  Phantasie  lassen  jedoch  zuweilen  noch  subtile, 
künstlerische  Wirkungen  gewinnen.  Selbst  die  unvergängliche  Schönheit 
und  Stimmung  einer  Guardilandschaft  wirkt  wie  das  zarte  Tönen  und 
Ausklingen  einer  versinkenden,  sterbenden  Welt. 
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Abb.  Taf. 

1  1  Gaspare  Diig-het,  London.  National  Gallery. 

2  2  Salvator  Rosa.  Berlin.  Kaiser  Friedrich  MiKseum. 

3  3  Salvator  Rosa.  Mailand.  Brcra. 

4  4  Pieter  Mnlier,  g-en.  Tempe.sta,  Dresden.  Gemäldegalerie. 
B  b  Alessandro  Magnasco.  Florenz.  Uffizien. 

6  6  Alessandro  Magnasco,  Turin.  R.  Pinacoteca. 

7  7  Alessandro  Magnasco,  Venedig,  Coli.  It.  Brass. 

8  8  Alessandro  Magnasco,  Genua.  Palazzo  Biauco. 

9  9  Alessandro  Magnasco.  Dresden.  Gemäldegalerie. 

10  10  Marco  Ricci,  Berlin,  Eupf  rstichkabinett. 

11  10  Marco  Ricci,  London,  Brit.  Museum. 

12  11  Marco  Ricci,  Wien.  Albertina. 

13  12  Marco  Ricci,  Mailand,  Brera 

14  13  Marco  Ricci.  Dresden.  Gemäldegalerie.* 

15  13  Marco  Ricci,  Dresden,  Gemäldegalerie. 

16  14  Marco  Ricci,  Padua,  Museo  Oivico. 

17  14  Marco  Ricci,  Radierung. 

18  15  Marco  Ricci,  Venedig,  Privatbesitz. 

19  16  Marco  Ricci,  Venedig,  Accademia. 

20  17  Marco  Ricci,  Dresden,  Gemäldegalerie. 

21  18  Marco  Ricci.  Dresden,  Gemäldegalerie. 

22  19  Marco  Ricci,  Venedig,  Accademia 

2.3  20  Marco  Ricci,  ehemals  Spinc  &  Son,  London. 

24  20  Marco  Ricci,  ehemals  .Spinc  &  Son,  London. 

25  21  Marco,  Ricci  inv.,  J.  Gianipiccoli  sculp. 

26  21  Marco  Ricci  inv.,  J.  Gianipiccoli  sculp. 

27  22  Marco  Ricci  inv.,  J    Gianipiccoli  sculp. 

28  22  Marco  Ricci  inv.,  Fossati  sculp. 

29  2i  Meersturmlandschaft,  Bologna.  Pinacoteca. 

30  24  Meersturiulandschaft,  Bologna,  Pinacoteca. 

31  25  Paolo  Anesi,    Wien,  Albertina. 
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32  25  Paolo  Anesi,  München,  Graphische  Sammlung. 

33  26  Franc.  Zuccarelli,  ehemals  .München,  Sammlung  Goldniaun. 

34  26  Paolo  Anesi,  Radierung. 

35  27  Franc.  Zuccarelli  pinxit,  Wagner  sculp. 

.S6      28  Franc.  Zuccarelli,  Bergamo,  Accaderaia  Carrara. 

37  29  Franc.  Zuccarelli,  Sans  Soucl  (ächloss). 

38  29  Franc.  Zuccarelli,  Sans  Souci  (Schloss). 

39  30  Friinc.  Zuccarelli,  ehemals  München,  Galerie  Heinemann. 

40  31  Franc,  Zuccarelli,  Venedig,  Accademia. 

41  32  Franc.  Zuccarelli,  Venedig,  Accademia 

42  33  Franc.  Zuccarelli,  Windsor  Castle,  Royal  Gallery. 

43  34  Franc.  Zuccarelli,  London.  Brit.  Museum. 

44  34  G.  Zais  inv.  et  del..  Venedig.  Museo  Correr. 

45  35  G.  Zais.  London,  Natiouiil  Gallery. 

46  36  G.  Zais,  Venezia,   R.  Accademia. 

47  37  G.  Zais.  Venezia,  R.  Accademia. 

48  .37  G.  Zais,  ehemals  London,  Galerie  Sabin,  Pnke.street. 

49  38  G.  Zais,  Padua.  Museo  Civico. 

50  39  G.  Zais,  Venedig,"  Palazzo  Reale. 

51  39  G.  Zais,  Venedig,  Palazzo  Reale. 

52  40  Michele  Marieschi,  Venedig,  Accademia. 

53  41  Michele  Marieschi.  Venedig,  .\ccademia. 

54  42  Michele  Jlariesclü,  Venedig,  Accademia. 
.55  43  M.  Marieschi.  Bologna.  Pinacoteca. 

56  43  M.  Marieschi,  Bologna,  Pinacoteca. 

57  44  M.  älarieschi,  Mailand,  Mnseo  Sforzesco. 

58  44  M.  Marieschi,  Mailand,  Museo  Sforzesco. 

59  45  M.  Marieschi,  ehemals  Sammlung  Naya. 

60  46  Fr.  Guardi,  Mailand,  Museo  Poldi  Pezzoli. 

6!  47  Fr.  Guardi.  Palermo,  Coli.  Chiaramonte  Bordonaro. 

62  48  Seb.  und  Marco  Ricci,  Vicenza,  Museo  Civico. 

63  48  Fr.  Guardi.  Washington,  Gallery  of  Art. 

64  49  Fr.  Guardi    Bergamo,  Coli.  Conte   Moroni. 

65  50  Fr.  Guardi,  ehemals  London,  Pamnilnng  Max  Rothschild. 

66  51  Fr.  Guardi.  Slailand,  Castello  Sforzesco. 

67  52  Fr.  Guardi.  London,  South  Kensiugton  Museum. 

68  !'S  Fr.  iJuardi,  Venedig,  Museo  Correr. 

69  53  Fr    Guardi.  Venedig.  Museo  Correr. 

70  54  Vitt.  Amadeo  Cignaroli,  Turin,  Castell  Stupinigi. 

71  54  Vitt    Amadeo  Cignaroli.  Turin,  Museo  Civico. 

72  55  Scipione  Cignaroli,  Turin,  Museo  Civico. 

73  55  Vitt.  Amadeo  Cignaroli.  Turin,  Museo  Civico. 

74  56  Vitt.   Amadeo  Cignaroli,  Turin,  Castell  Stupinigi. 

75  56       '?     Cignaroli,  Turin,  Museo  Civico. 

76  57  Pietro  Dom.  Olivieri,  Turin,  Museo  Civico. 

77  58  Vinc.  Martinelli.  Bologna,  Pinacoteca. 

78  59  Carlo  Antonio  Tavella,  Genna,  Accademia  delle  belle  Arti. 

79  .59  Carlo  Antonio  Tavella,  Palazzo  Bianco. 

80  60  Antonio  Diziani,  Padua,   Museo  Civico. 

81  60  Antonio  Diziani.  Padua.  Museo  Civico. 

82  61  Giuseppe  Roncelli,  Bergamo.  Coli,  dei  Conti  Moroni. 

83  61  Pieter  Mulier  Tempesia,  Paiis,  Privatbesitz. 

84  62  Giuseppe  Roncelli,  Stezzano,  jjfcsa  dei  Conti  Moroni. 
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Giueeppe  Ranccili  i?),  Triest,  Museum  Eevoltella. 

Ant    Caiialc.  Ldiidon,  National  Galkvv. 

Ant.  Oannlc.  ehemals  München,  Galerie  Catpari. 

B.  Bellotto,  Maüaiul,  Breia. 

Ant.  Canale,  Radierung. 

Gaspare  Diziaiii,  Venedig,  Aecademia. 

Giüv.  liüiii.  Tiepolo,  London,  National  Gallery. 

Saivator  Rota,  Dresden,   Gemäldegalerie. 

Pietev  Mulier,  Tenipesta,  Padiia,  Museo  Civico. 

Franc.  Maria  Borzone,  Radierung. 

Fr.  Guardf;  Veneziä,  Museo  Correr. 

Giov.  Ghisolti,  Dresden,  Gemäldegalerie. 

Bernardo  Galliari,  Mailand,  Museo  Teatrale. 

Ludovieo  Buriiacini,  Theaterentwuif. 

B.  BeUotto,  Florenz,  Uffizien. 

Fabrizio  oder  Bernardo  Galliari,  Mailand,  Museo  Teatrale. 
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BERICHTIGUNGEN. 


S.  3,  Zeile     (5  von  unten  lies  hundert  statt  hunderts. 

S.  17,  Zeile  10  von    oben    lies  wirklich  statt  wirkich. 

S.  37,  Zeile   \2  von  unten  lies  Fitzwilliam-Museum. 

S.  38,  Zeite     5  von    oben    lies  handeln  statt  halten. 

S.  59,  Zeile  1 1  von   oben    lies  Hörne  statt  Hörn. 

S.  73,  letzte  Zeile  ist  der  Punkt  hinter  Florenz  zu  streichen. 

S.  74,  sind  die  beiden  letzten  Zeilen  vor  die  Anmerkung  142  zu  setzen. 

S.  80,  Zeile     5  von    oben    lies  Jahrzehnt  statt  Zahrzelmt. 

S.  82,  Zeile  22  von   oben    lies  ländlich  statt  ländlisch. 

S.  109,  Zeile     5  von    oben    lies  Menseben  statt  Menscher. 
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